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Bibliotheksordnung 


i 
Die Bibliothek ist werktäglich (außer Montags) am Dienstag, Donnerstag, 
Sonnabend von 10—4 Uhr und Mittwochs und Freitags von 9—12 und 
3—6 Uhr unentgeltlich geöffnet. 
Die Besichtigung der Bibliotheksräume, sowie der Bilder und Auto- 
graphen ist während der Dienststunden von 11—12 Uhr gestattet. 
Im August ist die Bibliothek geschlossen. 


2: 
Die Benutzung der Lesezimmer ist, soweit der Raum reicht, jedem 


(Damen wie Herren) gestattet. 


3. 
Die Bücher und Musikalien werden gegen Verlangzettel ausgegeben. 
Sie dürfen nur in den Lesezimmern benutzt werden und sind nach der 


Benutzung dem Bibliothekar zurückzugeben. 


Jahresbericht 


Mit 2091 Personen ist die Zahl der Bibliotheksbesucher ungefähr auf der 
gleichen Höhe des Vorjahres (2114) geblieben. Verlangt wurden insgesamt 
4744 Werke (2688 theoretische und 2056 praktische) mit zusammen 6501 
Bänden. Gegenüber der Vorkriegszeit bedeuten diese Zahlen einen recht er- 
heblichen Rückgang; doch ist dieselbe Erscheinung auch bei anderen Biblio- 
theken beobachtet worden und hat offenbar ihren Grund darin, daß sich infolge 
der schlechten wirtschaftlichen Verhältnisse die Zahl der Studierenden allgemein 
verringert hat. 

Mehrfach geäußerte Wünsche: es möchten, wie es in der Vorkriegszeit der 
Fall war, die Arbeitsstunden wieder auf die Zeit von 9—12 und 3—6 Uhr gelegt 
werden, glaubte die Leitung nicht unbeachtet lassen zu dürfen. Es wurde also 
eine Umfrage in die Wege geleitet, die jedem Besucher die Möglichkeit bot, 
sich zur Sache äußern zu können. Resultat war eine kleine Mehrheit für die 
durchgehende Arbeitszeit von 10—4 Uhr. Um aber den Wünschen aller ent- 
gegenzukommen, wurden die Bibliotheksstunden (vom 1. Januar 1927 an) auf 
Dienstag, Donnerstag, Sonnabend von 10—4 Uhr — Mittwoch und Freitag von 
9—12 und 3—6 Uhr festgesetzt. 

Die Bibliotheksbestände erfuhren einen Zuwachs von ungefähr 120 
Werken, ohne die laufenden Fortsetzungen. Von den Zugängen dürften 
die Antiquaria allgemeineres bibliographisches Interesse beanspruchen: 
Hiller, Johann Adam: Horatiüi carmen ad Aelium Lamiam. Leipzig 1778; 
Himmel, Friedr. Heinrich: Fanchon, Klavierauszug; (Krause, Christ. 
Gottfried): Lieder der Deutschen mit Melodien. Erstes Buch, Berlin 1767. 
(Titel und Vorwort handschriftlich ergänzt.) Naumann, J. A.: Tutto per 
Amore. Sinfonia e Arie scielte aggiustate per il cembalo. T. I. II. In 
Dresda, presso P. C. Hilscher; XII [handschriftliche] Duettini notturni 
desselben Komponisten, die in Eitners Quellen-Lexikon nicht aufgeführt 
sind; Paer, Francesco: Ouverture und Gesänge aus der Oper Leonora, 
Klavierauszug (bekanntlich dasselbe Sujet wie Beethovens Fidelio); Schuster, 
Jos.: Kantate „‚Lob der Musik“. Leipzig 1784, die für seine wertvollste Kom- 
position galt. Ferner die Originalausgaben der Klaviersonaten von J. B. Cra- 
mer: Op. 27; A. Fodor: Op. 2; Joh. Christ. G. Gräser: 3 Sonaten, 1787: 
J. W. Haessler: Op. 13; F. A. Kanne: Op. 18; und von dem Weimarer Hof- 
kapellmeister der Goethezeit Ernst Wilh. Wolf: Sechs Sonaten aus dem 
Jahre 1775, sowie Sechs Sonaten und Sechs kleine Sonaten vom Jahre 1779. 

Die Neuerwerbungen aus der theoretischen Musikliteratur des Jahres 
1926 sind aus dem hinten angefügten Verzeichnis zu ersehen. Von Werken 
aus der neuen und neuesten Musikpraxis wurden erworben die Partituren: 
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Hindemith, Paul: Op. 38. Konzert für Orchester; Honegger, Arthur: 
König David; Concertino pour piano et orchestre und Pastorale d’Ete; Kletzki, 
Paul: Op. %. Sinfonietta; Respighi, O.: Pini di Roma; Strauß, Richard: 
Orchestersuite aus der Musik zum Bürger als Edelma.ın des Moliere; Tanzsuite 
nach Francois Couperin; Strawinsky, Igor: L’histoire du soldat; Thomas, 
Kurt: Psalm 137 und Markus-Passion; Weber, C. Maria von: Der Freischütz, 
in der Neuausgabe von Kurt Soldan. Klavierauszüge: Händel, Georg Fried- 
rich: Salomo, in der Bearbeitung von H. Roth und Karl Straube; Hindemith, 
Paul: Cardillac; Honegger, Arthur: König David; Ki enek, Ernst: Jonny 
spielt auf; Moussorgskij, M. P.: Boris Godounow, die in London bei J. &W. 
Chester erschienene Ausgabe nach der Fassung des Originals; Verdi, Giuseppe: 
Die Macht des Schicksals, in der Übersetzung und Einrichtung von Franz Werfel; 
Wetz, Richard: Op. 50. Requiem. 

Am 1. Juli konnte der Leiter der Bibliothek auf eine 25jährige Amtstätig- 
keit zurückblicken. Der Tag brachte ihm reiche Ehrungen. Fast alle Vertreter 
der Musikwissenschaft an den deutschen Universitäten hatten Glückwünsche 
gesandt. Auch das Ausland fehlte nicht. Beim Betreten der in reichem Blumen- 
schmuck prangenden Leseräume begrüßte den Jubilar eine Morgenmusik des 
Collegium musicum der Universität mit altfranzösischen Chansons und 
italienischen Frottole, eine feinsinnige Huldigung, da die Musik des 15. Jahr- 
hunderts zu seinem engeren Arbeitsgebiet gehört. Mit warmen Worten der 
Anerkennung gedachte der Chef des Hauses Peters, Geheimrat Hinrichsen, 
der Verdienste, die sich der Jubilar um das Blühen und Gedeihen der Biblio- 
thek erworben hat. Besonderen Glanz erhielt der Tag durch den Besuch des 
Herrn Oberbürgermeister Dr. Rothe, der den Jubilar durch eine längere An- 
sprache auszeichnete. 

Herr Prof. Dr. A. Chybinski in Lwöw hat die Güte gehabt, sich als stän- 
diger Mitarbeiter für die laufende polnische Musikliteratur dem Jahrbuch zur 
Verfügung zu stellen, wofür ihm auch an dieser Stelle verbindlichst gedankt 
sein soll. 

Die Liste der am meisten verlangten Werke zeigt diesmal ein ausgesprochen 
nationales Gepräge. 

A. Literarische Werke: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters (50); Handbücher der Musik- 
geschichte v. Herm. Kretzschmar (41); Musik, Die. Herausg. v. Bernhard Schuster (39); 
Grabner,Hermann. Allgemeine Musiklehre (28); Jahn-Abert. W. A. Mozart (26); Monats- 
hefte für Musikgeschichte (Rob. Eitner) (25); Musik-Zeitung, Neue (23); Berühmte 
Musiker. Herausg. v. H. Reimann (22); Zeitung, Allgemeine musikalische (alte Leipziger) 
(22); Bartök, B&la. Das ungarische Volkslied (20); Zeitschrift, Neue, für Musik. Begründet 


v. Rob. Schumann (20); Kurth, Ernst. Romantische Harmonik (19); Vierteljahrsschrift 
für Musikwissenschaft (19). 


Je 18 mal: Forkel, J. N. Über Joh. Seb. Bach’s Leben ete.;, Handbuch der Musik- 
geschichte (Adler); Handbücher der Musiklehre (X. Scharwenka); Spitta, Philipp. Joh. 
Seb. Bach. 


Je 17 mal: Archiv für Musikwissenschaft; Eitner, Robert. Verzeichnis neuer Ausgaben 
alter Musikwerke; Lehmann, Lilli. Meine Gesangskunst; Moser, Andreas. Geschichte des 
Violinspiels; Musik-Zeitung, Allgemeine (Berlin); Signale für die musikalische Welt. 

Je 15 mal: Altmann, Wilhelm. Kammermusik-Literatur; Decsey, Ernst. Johann 
Strauß; Mies, Paul. Die Bedeutung der Skizzen Beethovens zur Erkenntnis seines Stils; 
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Indy, Vincent d’. Cours de composition musicale; Pazdir&ek, Franz. Universal-Handbuch 
-der Musikliteratur. 


Je 14mal: Becker, Carl Ferd. Darstellung der musikal. Literatur; Brahms-Briefe; Eitn er, 
Robert. [Verzeichnis der Buch- und Musikalien-Händler]; Ergo, Emil. Über Richard Wagners 
Harmonik und Melodik; Forkel, Joh. Nicolaus. Allgemeine Literatur der Musik; Joachim, Jos. 
und Andr. Moser. Violinschule in 3 Bänden; Trendelenburg, W. Die natürlichen Grundlagen 
der Kunst des Streichinstrumentspiels; Weber, Max Maria von. Carl Maria von Weber (Pechel). 


. Je 13 mal: Becker, Carl Ferd. Verzeichnis der Choralsammlungen; Becker, Carl Ferd. Die 
Tonwerke des 16. und 17. Jahrhunderts; Bekker, Paul. Beethoven; Eisenberg, Ludwig. 
Johann Strauß; Eitner, Robert. Quellen und Hilfswerke beim Studium der Musikgeschichte; 
Levy, Paul. Geschichte des Begriffes Volkslied. 


Je 12 mal: Beyträge. Historisch-kritische — zur Aufnahme der Musik von Friedrich Wil- 
helm Marpurg; Dommer-Schering. Handbuch der Musikgeschichte; Jeppesen, Knud. 
Der Palestrinastil und die Dissonanz; Kinsky, Georg. Musikhistor. Museum von Wilh. Heyer 
in Köln. Katalog; Kurth, Ernst. Grundlagen des linearen Kontrapunkts; Riesemann, Oskar 
von. Monographien zur russischen Musik; Schönberg, Arnold. Harmonielehre; Schreyer, 
Johannes. Lehrbuch der Harmonie; Schweitzer, Albert. Joh. Seb. Bach; Neue musikalische 
Theorien und Phantasien (Schenker); Zahn, Johannes. Die Melodien der deutschen evan- 
gelischen Kirchenlieder. 


Je1ll mal: Bach- Jahrbuch. Herausgeg. von der Neuen Bachgesellschaft (Schering); Flower, 
Neumann. Georg Friedr. Händel; Grabner, Hermann. Lehrbuch der musikalischen Analyse; 
Riemann, Hugo. Analyse von Joh. Seb. Bachs Wohltemperiertem Klavier. 

Je 10 mal: Bagier, Guido. Max Reger; Cäcilia, eine Zeitschrift für die musikalische Welt 
(Gottfr. Weber und S. W. Dehn); Hasse, Karl. Joh. Seb. Bach; Hofmeister-Verzeichnis; 
Kretzschmar, Hermann. Gesammelte Aufsätze; Monatschrift für Gottesdienst und kirch- 
liche Kunst; Moser, Hans Joachim. Geschichte der deutschen Musik; Mueller, Jos. Schätze 
der Universitäts-Bibliothek zu Königsberg; Seiffert, Max. Geschichte der Klaviermusik; 
Specht, Richard. Richard Strauß und sein Werk; Stöhr, Richard. Musikalische Formen- 
lehre; Westphal, Johannes. Das evangelische Kirchenlied nach seiner geschichtlichen Ent- 
wickelung; Wiehmayer, Th. Musikalische Rhythmik und Metrik; Wochenblatt, Musika- 
lisches (Fritzsch); Wolfrum, Ph. Die Entstehung und erste Entwickelung des deutschen 
evang. Kirchenliedes in musikal. Beziehung; Zeitschrift der internationalen Musik-Gesellschaft. 


B. Praktische Musik: Denkmäler deutscher Tonkunst (48); Bach, Johann Seb. Klavier- 
werke. Gesa:nt-Ausgabe (32); Bach, Johann Seb. Orgelwerke. Gesamt-Ausgabe (27); Händel, 
Georg Friedrich. Klavierwerke. Ges.-Ausg. (27);Mendelssohn-Bartholdy, Felix. Oratorien. 
Ges.-Ausg. (26); Denkmäler der Tonkunst in Österreich (24); Bach, Joh. Seb. Messen. Ges.- 
Ausg. (23); Bach, Joh. Seb. Kirchen-Cantaten. Ges.-Ausg. (20); Schütz, Heinrich. Geist- 
liche Konzerte. Ges.-Ausg. (20); Mozart, Wolfgang Amadeus. Streichquintette. Ges.-Ausg. 
(19); Bach, Joh. Seb. Weihnachts-Oratorium. Partitur (18). 

Je 17 mal: Beethoven, Ludwig van. Symphonien. Ges.-Ausg.; Denkmäler der Tonkunst 
in Bayern; Schütz, Heinrich. Symphoniae sacrae. Ges.-Ausg. 

Je 15 mal: Beethoven, Ludwig van. Klavierkonzerte. Ges. Ausg.; Schubert, Franz. 
Einstimmige Lieder. Ges.-Ausg.; Schumann, Rob. Faust. Partitur. 

Je 13 mal: Beethoven, Ludwig van. Missa solemnis. Partitur; Reger, Max. Op. 81. 
Variationen über ein Thema von Joh. Seb. Bach; Verdi, Gius. Die Macht des Schicksals. 
Deutsch von Werfel. Klav.-Auszug; Wagner, Richard. Rheingold. Partitur. 

Je 12 mal: Bach, Joh. Seb. Das wohltemperierte Klavier. Herausg. von F. Busoni; Mozart, 
W.A. Figaro. Partitur; Schütz, Heinrich. Psalmen. Ges.-Ausg.; Strauß, Richard. Op. 60. 
Ariadne auf Naxos. Orch.-Part.; Strauß, Richard. Rosenkavalier. Orch.-Part. 

Je 10 mal: Bach, Joh. Seb. Kammermusik. I. Bd. Ges.-Ausg.; Beethoven, L. van. 
Klavier-Sonaten (Schenker); Haydn, Sonaten. 4 Bde. (Peters); Strauß, Richard. Ariadne 
auf Naxos. Klavier- Auszug; Strauß, Richard. Op. 72. Intermezzo. Orch.-Part. ; Wagner, 
Richard. Die Meistersinger von Nürnberg. Partitur. 


Leipzig, im April 1927 
C. F. Peters. Prof. Dr. Rudolf Schwartz 
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Carl Maria von Weber und sein Freischütz 


° 
von 


Hermann Abert 


Die Gedenkfeiern für Carl Maria von Weber liegen hinter uns. Sie hatten 
den unbestreitbaren Vorzug, daß sie die Nerven der Teilnehmer nicht in dem 
Maße belasteten, wie das z. B. das kommende Beethoven-Jubiläum tun wird. 
In jener Mäßigung Weber gegenüber freilich ein Anzeichen von Selbstbesinnung 
zu sehen, wäre allzu optimistisch. Sie rührt einfach davon her, daß viele Leute, 
die den Teufel ihrer Begeisterung nur auf die „ganz Großen“ loszulassen. ver- 
mögen, diese Zensur Weber „nach reiflicher Überlegung‘ doch vorenthalten 
und es daher bei einem gönnerhaft kühlen Wohlwollen bewenden lassen zu 
müssen glauben. Nun, dafür hat der Meister in der Gesamtausgabe der Mün- 
chener Deutschen Akademie eine Jubiläumsgabe erhalten, die wohl geeignet 
sein wird, ihn über derartige Urteile und Stimmungen des Tages hinwegzu- 
helfen. 

Worauf gründen sich diese überhaupt? Was wissen wir denn im Grunde 
menschlich und künstlerisch von Weber? Sehr wenig, weit weniger jedenfalls 
als von Mozart und Beethoven, wie wir denn überhaupt im 18. Jahrhundert 
weit besser beschlagen sind als im 19., das uns mehr als einmal in eine terra 
incognita führt. Fr. W. Jähns war gewiß ein Biograph von vorbildlicher Hin- 
gabe und Gewissenhaftigkeit, aber ihm fehlte die Gabe des Gestaltens im 
Großen und der tiefere historische Blick, und ähnlich war es trotz aller warm- 
herzigen Pietät bei Max Maria v. Weber, dem Sohne des Meisters; die Folge 
war, daß die Ergebnisse ihrer Forschungen nicht in die breiteren Schichten 
des Volkes hinausdrangen. Die spätere Literatur über Weber aber verzettelte 
sich in kleineren Schriften von höchst ungleichem Wert, und nur Philipp Spittas 
gedankenreicher Aufsatz von 1886!) hat auch der modernen Zeit noch etwas 
zu sagen, vor allem auch deshalb, weil er Weber als einer selbständigen künst- 
lerischen Größe gerecht wird. 

Das war gerade in jener Zeit, wo sich Weber noch völlig im Bannkreis Wagners 
befand, dringend geboten. Gewiß hatte er dem Eintreten Wagners für seine 
Kunst unendlich viel zu verdanken und hat wohl überhaupt niemals einen wär- 
meren und verständnisvolleren Verehrer gefunden als den Bayreuther Meister. 
Aber die Gefolgschaft Wagners war es, die in ihrem Bestreben, die gesamte 


1) Zur Musik, 1892. S. 269 ff. 
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geistige Kultur auf ihren Helden als den letzten Gipfel zuzuspitzen, auch Weber 
zum „unvollkommeneren Vorläufer‘ des „größeren Meisters‘ herabgedrückt 
hat. Weber galt jetzt kaum mehr als Stern von eigener Größe, sondern erhielt 
alles Licht nur von der Sonne Wagners, man behandelte ihn mit einer gewissen 
wohlwollenden Gönnermiene, und in neuerer Zeit wurde sogar die Entdeckung 
gemacht, daß nicht allein Richard, sondern sogar Siegfried Wagner die „Er- 
füllung Webers‘“ bedeute. 

Nun, im allgemeinen sind wir heute doch merklich kritischer geworden, und 
auch die Literatur des vergangenen Weberjahres zeigt das anerkennenswerte 
Streben, Weber aus dem Schatten Wagners herauszuführen und als selbstän- 
digen Künstler zu erkennen. Gewiß ist mancher von ihm gelegte Keim bei 
Wagner voll aufgegangen, aber dafür geht er in anderen, wesentlichen Dingen 
völlig seine eigenen Wege, und vor allem haben die Wagnerianer eines ganz 
vergessen, daß nämlich auch in der Geschichte der Kunst die allein gangbare 
Straße von den Voraussetzungen zu den Wirkungen führt und nicht umgekehrt. 
Auch der Erkenntnis der Wagnerschen Kunst kann es nur förderlich sein, 
wenn wir die Webersche nicht als ein mehr oder minder geglücktes Vorstadium, 
sondern als eine in sich selbst ruhende Erscheinung auffassen. 

Und einzig wie die Kunst war auch die Persönlichkeit, die sie geschaffen 
hatte. Trotzdem erleben wir hier das merkwürdige Schauspiel, daß das deutsche 
Volk von einem seiner ausgesprochenen „Lieblinge“ persönlich so gut wie nichts 
weiß, nicht einmal Anekdoten, wie bei Mozart, oder einzelne Züge, wie beim 
„tauben“ Beethoven. Man nennt ihn wohl einen „deutschen“ Meister und 
einen „„Romantiker“, geht aber jeder näheren Begriffsbestimmung wohlweislich 
aus dem Wege. Und doch ist Webers Leben menschlich wie künstlerisch eine 
der fesselndsten und lehrreichsten Erscheinungen der Kunstgeschichte. 

Von seiner Familie her war er auf das schwerste belastet: sie entsprach voll- 
ständig dem düsteren Bilde, das Leopold Mozart von den ihm bekannten 
„Weberischen“ entwarf, denn sie wies alle Merkmale geistiger und sittlicher 
Entartung auf, und namentlich für seinen Vater erscheint die Bezeichnung 
„Schwindler“ noch ziemlich milde. Ihm gegenüber tritt sogar der trunkfeste 
Vater Beethovens noch in ein günstiges Licht. Eine wilde Phantastik und eine 
gänzlich zerfahrene und von sittlichen Maßstäben völlig unberührte Lebens- 
haltung waren neben einem ursprünglichen, heißen und durch Eindrücke aller 
Art immer wieder aufgepeitschten Theaterblut das einzige Erbe, das der junge 
Carl Maria aus seinem Elternhaus mit ins Leben hinausnahm. Er selbst stand 
dieser Umgebung durchaus nicht als reiner Tor gegenüber. Wer seine Stutt- 
garter Prozeßakten studiert, wird vielmehr mit Schrecken erkennen, wie stark 
das Blut seines Vaters in ihm nachwirkte. 

Unstet und zerfahren wie seine menschliche, verlief auch seine künstlerische 
Erziehung. Nicht als hätte es ihm an guten Lehrern gefehlt: Mich. Haydn 
und der Abt Vogler waren darunter. Aber der Unterricht war bei dem rast- 
losen Wandertrieb des Vaters selten von längerer Dauer, und so hat eigentlich 
nur Vogler, gleichfalls eine Natur von seltsamer Phantastik, aber ein vorzüg- 
licher Lehrer, tieferen Einfluß auf Weber gewonnen. Das Beste mußte die 
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lebendige Theaterpraxis tun, die ihn schon in jungen Jahren tatsächlich mit 
sämtlichen Strömungen und Gattungen des internationalen Opernlebens und 
auch mit den gangbarsten Erzeugnissen der dramatischen Literatur bekannt 
und vertraut machte. In seine Entwicklung spielten bereits ganz andere Mächte 
herein, als dereinst bei Mozart oder Beethoven. Diese wußten es gar nicht anders, 
als daß sie sich mit aller Kraft auf ihre musikalische Ausbildung zu werfen 
hatten. Musik und Musik nur allein war der Leitstern ihrer Jugend. Bei Weber 
dagegen mischen sich erstmals Vorstellungskreise ein, die jenseits von der Musik 
liegen, und auch die Art, wie er Musik treibt, unterscheidet sich fühlbar von 
der der Klassiker. Sie ist stark vom Geiste des Virtuosentums berührt, das 
eben damals seinen Siegeszug anzutreten begann. Den sechs Fughetten 
op. 1 folgt gar bald eine stattliche Reihe von Variationen und Tänzen im da- 
maligen Zeitgeschmack, und daneben bricht, offenbar von Vogler genährt, die 
Lust an allerlei Experimenten, besonders klanglicher Natur, hervor. Denn 
Vogler gehörte zu den Künstlern des Übergangs, die die neu auftauchende 
romantische Klangwelt wohl vernahmen, aber ihre Gebilde noch nicht als Er- 
zeugnisse eines neuen Ausdruckswillens zu erfassen vermochten, sondern als 
sinnlich formale Phänomene der eigenen Überkultur dienstbar zu machen 
suchten. Auch Weber ist lange in diesem Fahrwasser geschwommen, ehe das 
neue romantische Weltgefühl in ihm so weit erstarkte, daß ihm der tiefere 
Grund jener ganzen Ausdruckswandlung klar zum Bewußtsein kam. 

Und endlich war zunächst sein Verhältnis zur Musik überhaupt zwar noch 
nicht so locker, wie später bei dem jungen Wagner, aber doch schon weit loser 
als bei den Klassikern. Nicht allein, daß es sehr lange gedauert hat, bis er Ge- 
legenheit fand, sein Genie in einem größeren Wirkungskreise zu erproben — 
zeitweise geriet der Vielgewanderte sogar auf Nebengeleise, die ihn von der 
Musik ganz hinwegführten, das eine Mal zur Lithographie, das andere Mal in 
das mehr als zweifelhafte Amt des ‚„‚Geheimsekretärs‘‘ des württembergischen 
Herzogs Ludwig in Stuttgart. Es war der Tiefpunkt seines Lebens. Wegen 
verschiedener Manipulationen, für die die Neuzeit das Wort „Schiebung“ er- 
funden hat, in Stuttgart verhaftet und samt seinem Vater über die württem- 
bergische Grenze abgeschoben, konnte er noch von Glück sagen, daß seine Lauf- 
bahn nicht wie dereinst die Schubarts auf dem hohen Asperg ein jähes Ende 
nahm. 

Aber auch nach dieser Katastrophe nimmt sich Webers Lebensweg bis zu 
seiner Anstellung in Prag, verglichen mit dem der älteren Meister, noch eigen- 
tümlich genug aus. Nach wie vor führt er ihn in buntem Wechsel von Ort zu 
Ort dahin. Nirgends ist seines Bleibens lange, aber wo er hinkommt, gewinnt 
er durch seine Persönlichkeit und Kunst alle Herzen, scheucht die Philister 
aus ihrer Ruhe auf, entzückt durch sein Singen und Spiel seine Freunde, ver- 
blüfft die Gegner und ist meist schon wieder verschwunden, ehe sie sich dessen 
versehen, ein fahrender Sänger und Spielmann in modernem Gewande, wie 
ihn Spitta treffend genannt hat. Freilich mochte schon damals in manchem 
Musiker alten Schlages bei diesem Treiben das Bild eines begabten Dilettanten 
aufsteigen. Nicht daß man Weber Mangel an musikalischem Können hätte 
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vorwerfen können, aber man empfand ihn doch nicht mehr als reinen Musiker 
im alten Sinne, sondern als einen Künstler, in dessen Wirken sich das Musi- 
kalische mit allerlei Außermusikalischem um die Herrschaft stritt. Die Kluft 
zwischen klassischer und romantischer Musikanschauung wurde fühlbar, und 
der charakteristische Vorwurf des Dilettantismus ist Webers ganzes Leben 
hindurch nie völlig zum Schweigen gekommen. 

Als Mensch zog er freilich nach dem Stuttgarter Unglück innerlich völlig 
gewandelt ins Leben hinaus. Nur der Bewegungsdrang ist geblieben. Aber er 
verzettelt sich nicht mehr in kleinen Abenteuern, Konflikten und Experimenten, 
sondern steckt sich große Ziele. Es ist, als brächen jetzt erst durch den trüben 
Schlamm alle guten Seiten seines Wesens hindurch. Jetzt erst kommt der 
echte, große Weber zum Vorschein, der sich von den chaotischen Mächten 
seines Innern nicht mehr ziellos in die Irre führen läßt, sondern sie in den Dienst 
hoher Ideen zwingt, der kluge und energische Anwalt seiner Kunst und der 
feste, durch Schuld und Irrtum geläuterte Charakter, dem nichts Menschliches 
fremd war. Nicht als hätte er als reuiger Sünder nunmehr sein Heil in bieder- 
meierlichem Philistertum gesucht. Der Kampf blieb vielmehr auch jetzt der 
Lebensatem dieses echten Davidsbündlers, aber er erschöpfte sich nicht mehr 
in Kleinigkeiten und Schwänken, die Zeit des Sturms und Drangs, dem das 
Revolutionieren Selbstzweck war, lag hinter ihm, sein Schöpfertum verlangte 
nach positiven, großen Zielen, zu denen er freilich, das fühlte er immer deut- 
licher, sein Volk erst erziehen mußte. So rang sich eine weitere Seite seines 
Wesens, die geborene Führernatur, immer stärker in ihm durch. Auf den ver- 
schiedensten Gebieten suchte er nach Betätigung: als Schriftsteller, dessen 
stark gegenständliche und plastische Art im Gegensatz zu Schumanns Iyrischer 
Ader deutlich den Dramatiker verrät, als fahrender Sänger und Spielmann, in 
dem sich ein gutes Teil des romantischen Geistes leibhaftig zu verkörpern schien, 
und endlich als schaffender Künstler. Was er als solcher seinem Volke zu sagen 
hatte, hat er am reinsten und klarsten in seinem „Freischütz‘‘ niedergelegt. 
Dieses Werk ist der eigentliche Träger seiner geschichtlichen Größe. Der 
späteren, äußerlich weit anspruchsvoller auftretenden „‚Euryanthe‘ haben teils 
von außen, teils besonders aber aus seinem eigenen künstlerischen Innern kom- 
mende Hemmnisse eine breitere Wirkung versagt. 

Schon Spitta hat mit Recht bemerkt, daß jenes Kernwerk der deutschen 
Opernromantik abseits von der gleichzeitigen romantischen Dichtung ent- 
standen ist. Das Drama war deren schwächste Seite und ihre größte Leistung 
auf diesem Gebiete bezeichnenderweise eine Übersetzung (Shakespeare). Was 
die Schlegel, Tieck, Arnim, Brentano an Eigenem hervorbrachten, ging über 
Lesedramen nicht hinaus. Nun stand ja der Dichter des „Freischütz‘, der selbst- 
gefällige Friedrich Kind, als Mitglied des Dresdener „Dichterthees‘ jenen 
Kreisen nahe und hat sogar, wie noch zu zeigen sein wird, einzelne Züge aus 
der dramatischen Technik des romantischen Dramas mit in seinen Operntext 
übernommen. Und doch hat dieser als Ganzes mit dem romantischen Drama 
der Zeit nichts zu schaffen, sondern kommt von der romantischen Singspiel- 
librettistik her, die sich schon längst vor 1821, besonders unter dem Einfluß 
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der Pariser opera comique, zu einem besonderen romantischen Typus ent- 
wickelt hatte. Im letzten Grunde sind auch diese „romantischen “Stoffe Er- 
zeugnisse des Rousseauschen Naturkultus, dessen eigentliches Wesen lange 
Zeit in einer leidenschaftlichen Abwendung von der alten Kultur und ihrer zur 
Formel erstarrten Konvention bestanden hatte. Man suchte die wahre Natur 
zunächst bei den unverdorbenen Bewohnern des Landes, dann in echt roman- 
tischem Sehnsuchtsdrang bei den Angehörigen entlegener Völkerschaften, 
Türken, Indianern, Chinesen u. dgl., und endlich in dem der Wirklichkeit über- 
haupt entrückten Reiche des Märchens und der Sage. Allerdings sorgte der 
immer noch nachwirkende Rationalismus noch lange dafür, daß diese Welt 
sich der Kontrolle des Verstandes nicht entzog. Das Wunderbare blieb ent- 
weder nur Dekoration oder aber es wurde mit Ironie behandelt. Vor allem 
blieb die Natur für Dichter und Musiker eine malerisch zwar oft raffiniert aus- 
geschmückte, aber doch im Grunde tote Kulisse. Weder im Erotischen noch 
im Wunderbaren kommen sie über den Rahmen des pikanten Illusionskunst- 
stückes hinaus, von dem man sich wohl ergötzen und anregen, aber niemals 
erschüttern ließ. Gerade die Größten sind damit besonders zurückhaltend. 
Man denke da nur an die Wasser- und Feuerprobe der „Zauberflöte“. Die beiden 
Naturgewalten sind für Mozart überhaupt nicht vorhanden; er überläßt sie 
dem Maschinisten. Er kennt aber auch nicht das, was wir „Stimmung‘‘ nennen, 
sondern nur den konzentrierten Ausdruck des dieser Situation zugrunde liegenden 
weihevoll-erhabenen Affekts. Die Gestalten seiner ‚Zauberflöte‘ aber sind 
Symbole erhöhten Menschentums, bei den kleineren Geistern sind sie oft genug 
nur als Türken oder Zauberer verkleidete deutsche Philister. 

Gewiß tauchen schon lange vor dem „Freischütz‘“ einzelne Figuren und Mo- 
tive auf, die später große Bedeutung gewinnen sollten, so z. B. die wilde Jagd 
in C. F. Bretzners von Joh. Andre komponiertem Singspiel „Das wütende 
Heer‘ und vor allem das Motiv der Erlösung eines fluch- und schuldbeladenen 
Mannes durch die Liebe einer reinen Jungfrau, das sich seit Gretrys „Zemire 
et Azor“ (1771) großer Beliebtheit erfreute und in Deutschland z. B. dem „Irr- 
wisch‘“‘ von Bretzner (1779) zugrunde liegt. Aber auch ihnen fehlt alles Schick- 
salshafte und Ahnungsvolle der späteren Romantik; sie bleiben mehr oder 
minder „Belustigungen des Verstandes und Witzes“. Es ist natürlich, daß auch 
das Deutschtum, so sehr es in diesen Werken mitunter auch betont wird, mit 
dem späteren Klang dieses Wortes noch nichts gemein hat. Es ist eine wirkungs- 
volle Zutat, nichts weiter. 

Das Jahr 1816 erlebte mit der Aufführung von Spohrs „Faust“ und E. 
T. A. Hoffmanns „Undine“ zwei Werke, denen man in der Geschichte der 
romantischen Oper eine gewisse Bedeutung zuzumessen pflegt. Beide haben 
zwar manches Romantische, können aber doch als Ganzes nicht als roman- 
tische Opern in Webers Sinne gelten. Spohrs „‚Faust‘‘, wie schon die Bernardsche 
Vorlage zeigt, der französischen Schauerromantik verwandt, ist ein deutlicher 
Beleg für die Ratlosigkeit, in der sich die deutsche Oper in jener Zeit befand. 
Er mischt die verschiedensten Stilarten, nimmt modische Züge, wie die Po- 
lacca, und das von den Franzosen übernommene Erinnerungsmotiv auf und 
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läßt in der Hexenmusik sogar echt romantische, geisterhafte Lichter aufblitzen. 
Aber das alles macht noch keine romantische Oper. Bedeutend näher kommt 
ihr Hoffmann, freilich mehr der Dichter und der Ästhetiker, als der Musiker. 
Er kommt auch in der Oper vom gesprochenen Drama nicht los und verlangt 
vor allem, daß in ihr die Dichtung nicht wie für Mozart die gehorsame Tochter, 
sondern die ebenbürtige, wenn auch verständnisvolle Schwester der Musik sei. 
Er ist damit der erste namhafte Verfechter des „literarisch wertvollen“ Opern- 
textes geworden. Romantiker aber ist er in dem ungestillten Drang, gerade 
im Irrationalen und Außergesetzlichen, der Sphäre des Schaurigen, Gespenster- 
und Märchenhaften den Sinn des Weltganzen zu fassen, den ihm die Wirklich- 
keit selbst nicht zu deuten vermochte. Die romantischen Gespenster entfalten 
für ihn das wahre und natürliche Leben, während der gemeine Alltag, der 
„Philistrismus“, tief gespenstisch ist. So wölbt sich über der schemenhaften 
Wirklichkeit eine höhere Welt, die er in fesselloser Hingabe auf sich wirken 
läßt. Dieser Ausblick in das Geisterreich leistet ihm aber auch volles Genügen. 
„Zu schauen kam ich, nicht zu schaffen.‘“ Die Geisterwelt ahnt er wohl und 
empfindet ihre Nähe, aber er scheut davor zurück, sie plastisch zu gestalten. 
So gelangt er auch in der ihrem Text nach durchaus romantischen „Undine“ 
nicht zu einer voll ausgebildeten romantischen Tonsprache, sondern nur zu 
einzelnen romantischen Zügen, die von der Welt des Wunders auf Augenblicke 
den Schleier wegziehen, aber zu einer so prägnanten Wiedergabe der Stimmung 
wie bei Weber kommt es nicht. 

Hoffmanns absprechendes Urteil über den ‚„Freischütz“ ist bekannt. Es 
war die natürliche Folge seiner Stellung zur Oper und zur Romantik im all- 
gemeinen, denn Webers Ziel lag ganz außerhalb der in der ‚„‚Undine“ vorgezeich- 
neten Linie. Zwar fordert auch er für die Oper ein einheitliches Zusammen- 
gehen aller Künste und spendet in dieser Hinsicht gerade der Hoffmannschen 
„Undine‘ hohes Lob. Aber seine Werke zeigen doch einen merklichen Kon- 
trast zwischen Theorie und Praxis: der Musiker in ihm war stärker als der 
Ästhetiker. Das zeigt schon die Wahl des Freischütztextes, die völlig abseits 
vom romantischen Sprechdrama erfolgte. Sie war allein Webers Werk, der 
sich mit seinem Freunde Alexander v. Dusch schon im Sommer 1810 auf dem 
Schlosse Neuburg bei Heidelberg für die Freischützgeschichte in dem kurz 
zuvor erschienenen „Gespensterbuch“ von A. Apel und Fr. Laun begeistert 
hatte; bereits war auch ein Szenarium zu dem neuen Operntexte entworfen 
worden. Leider ist es verschollen; wir erkennen aber jedenfalls, daß Weber, 
als er im Februar 1817 mit Fr. Kind erstmals über die neue Oper verhandelte, 
diesen für den alten Plan gewann und somit auch jetzt die Initiative nicht aus 
‚der Hand gab. Kind selber war gleich den anderen Mitgliedern der Dresdener 
Dichterschar eifrig am Werke, den brausenden Most der Romantik ins Klein- 
bürgerliche zu verwässern und zu versüßlichen; er war zudem gleich allen seinen 
Genossen ein schwacher Dramatiker und vor allem in der Oper ein völliger 
Neuling. So traf auf ganz natürliche Weise zu, was dereinst Mozart von einer 
guten Oper verlangt hatte, nämlich daß die letzte Entscheidung in der Hand 
des dramatisch wohl beschlagenen Musikers liegen sollte. Das weicht stark ab 
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von Hoffmanns Gleichberechtigung der Künste und mußte schließlich auch in 
unserem Falle auf den Primat des Musikers hinauslaufen. 


Ebensowenig hat die Apelsche Erzählung mit Hoffmanns Anschauungen zu 
schaffen. 

Der Amtsschreiber Wilhelm liebt die Försterstochter Käthchen. Um sie aber zu gewinnen, 
muß er als Jägersmann sich dem Probeschuß unterziehen. Da das Jagdglück dem Verliebten 
bisher wenig hold war, läßt er sich von einem im Wald an ihn herantretenden alten Soldaten 
mit einem Stelzfuß dazu verführen, um Mitternacht in der Gespensterschlucht Freikugeln zu 
gießen. Sie verhelfen ihm zunächst auch zu größeren Jagderfolgen. Aber eine von ihnen ist 
vom Bösen verhext, und gerade mit ihr trifft Wilhelm beim Probeschießen statt der Taube die 
Geliebte zu Tode. Ihre Eltern bringt der Kummer bald darauf ins Grab, der unselige Schütze 
aber endet im Irrenhaus. 

Ein Volksmärchen, wie Weber glaubte, war diese Geschichte an und für sich 
freilich nicht. Nur einzelne Züge, wie die Freikugeln und die Figur des Teufels, 
der als alter Soldat mit dem Stelzbein auftritt, stammen aus dieser Quelle, 
dagegen geht die dick aufgetragene Moral, die sich namentlich in der Häufung 
der Katastrophen am Schlusse äußert, weit über die Sphäre des echten Märchens 
hinaus. Schwerlich hätte sich aus dieser Vorlage ein gesprochenes Drama ge- 
winnen lassen, eher eine Komödie, in die der dumme Teufel des Volksmärchens 
mit seinem Stelzbein auch besser hineingepaßt hätte; natürlich hätte in diesem 
Falle der Schluß anders lauten müssen. Dagegen liegen die Bedingungen für 
eine Bearbeitung als Singspieltext günstiger: der Amtsschreiber und die Försters- 
leute, überhaupt die Betonung des äußeren Lebenskreises der handelnden Per- 
sonen waren dem Singspiel ebenso vertraut wie die aufdringliche Moral und 
der Zauberspektakel der nächtlichen Gespensterschlucht. 

Aber freilich, die Hauptsache fehlte noch. Es war aber nicht die Dramati- 
sierung durch Kind, so viel er sich selber auch darauf einbildete. Der rein 
poetische Wert seiner Dichtung ist sogar in wesentlichen Punkten sehr zweifel- 
haft. Manche Züge, auf die er selbst sehr stolz gewesen sein mag, muten uns 
heute sehr blaß und kindlich an, wie das Herabfallen des Bildes, das Verlöschen 
der Lampe, die Totenkrone und die Vertauschung des Brautkranzes mit den 
weißen Rosen. Das alles stammt aus der Schicksalsromantik eines Zach. Werner 
und Ad. Müllner. Schlimmer ist die Charakteristik des haltlosen Max, der 
kaum über die verwaschenen Züge seines Vorbildes Wilhelm hinausgediehen 
ist. Die übrigen Figuren sind zwar fester umrissen, aber dafür auch um so 
aufdringlicher auf typische Eigenschaften hin angelegt, wie nur je im älteren 
Singspiel; die beiden Gegenpole aber, der Eremit und Samiel, streifen sogar 
bedenklich ans Allegorische. 

Nicht minder schwach ist es mit der Führung der Handlung vom drama- 
tischen Standpunkt aus bestellt. Vor allem fehlt es dem Buche an wirklich 
spannenden Höhepunkten, an denen der Gegensatz der treibenden Grundkräfte 
in seiner ganzen Schärfe offenbar würde. Ihr Walten erschließt sich dem Hörer 
nur aus der Folge einzelner Bilder, in der bald die eine, bald die andere zu Worte 
kommt. Der äußere Höhepunkt aber, die Wolfsschluchtszene, ist rein dichte- 
risch betrachtet eine Episode, die zu der inneren Entwicklung in keinem rechten 
Verhältnis steht. Gerade diese innere Entwicklung ist, wie so oft im älteren 
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Singspiel, eine Hauptschwäche des Ganzen. Ihr Träger wäre bei Hoffmann 
und dann wieder bei Wagner Max gewesen, und man kann sich unschwer vor- 
stellen, was eine gereifte Dramatik aus dieser Gestalt zu machen verstanden 
hätte. Der Kindsche Max dagegen bleibt eine schwankende, schemenhafte 
Figur; er entwickelt sich nicht organisch, sondern mechanisch und ist als Wirk- 
lichkeitsmensch im Guten wie im Bösen unmöglich. 

Man begreift nach dem allen die gründliche Antipathie Hoffmanns gegen 
diese Oper. Sie führte den von ihm vertretenen Typ nicht nur nicht weiter, 
sondern in vielem sogar wieder hinter ihn zurück. Daß andererseits Weber, 
der gewiegte Theaterpraktiker, die dramaturgischen Mängel des Textes nicht 
erkannt haben sollte, ist mehr als unwahrscheinlich. Auch er hat sich ja seine 
Texte niemals unbesehen in die Hand stecken lassen, so wenig wie Mozart, son- 
dern einmal die unmißverständlichen Worte gesprochen: „Glaubt ihr denn, 
daß ein ordentlicher Komponist sich ein Opernbuch in die Hand stecken läßt 
wie ein Schuljunge den Apfel?“ Er fand in diesem Freischütztexte Vorzüge, 
die zwar ebenfalls nicht im Sinne Hoffmanns waren, aber für ihn, Weber, alle 
jene Mängel weit in den Schatten stellten. Sie lagen in den musikalischen 
Möglichkeiten, die dieses Buch dem Komponisten erschloß — wiederum ein 
Beweis dafür, daß Weber nicht nach Hoffmanns, wohl aber nach Mozarts 
Grundsatz den Text eben als Libretto, als poesia per musica auffaßte, wenn 
auch freilich das Ergebnis bei ihm ein ganz anderes war als bei Mozart. 


Auch dieser hatte in seinen beiden deutschen Singspielen den Geist des 
Märchens scharf betont, in dem richtigen Gefühl, damit das für die Oper, und 
zumal für die deutsche, besonders geeignete Gebiet gefunden zu haben. Und 
neun Jahre nach der ‚Zauberflöte‘, 1800, ließ L. Tieck seinen für Reichardt 
bestimmten märchenhaften Operntext „Das Ungeheuer oder der verzauberte 
Wald‘ erscheinen!), wobei er bemerkte, daß für die Dramatisierung eines 
Märchens die Oper die geeignetste Form sei. Man müsse, so meint er, „‚die 
Situationen, sowie die Geschichte selbst musikalisch machen“. Nichts anderes 
hat aber Weber getan: hier liegt in letzter Linie der Schlüssel zur Erklärung 
seines Freischützwunders. 


Man hat ihn schon auf allen möglichen anderen Seiten gesucht, auf der natio- 
nalen wie auf der spezifisch romantischen. Gewiß spielt das alles mit herein, 
wenn auch in anderer Weise, als viele Leute sich das vorstellen. Denn der 
„Freischütz‘“ ist keineswegs die erste Oper, die das Deutschtum besonders 
betont, wohl aber die erste, in der das durch die Freiheitskriege mächtig ent- 
fachte deutsche Nationalgefühl in der Oper einen geradezu elementaren Aus- 
druck fand. Von den Liedern aus Körners „Leier und Schwert“ führt eine 
gerade Linie zu denen des „Freischütz‘, und Weber, obwohl nie Parteimann, 
hat nicht nur gleich vielen seiner Zeitgenossen aus eigenem Erlebnis heraus 
die vielen Quellen erkannt, die sich damals dem Deutschtum als einer natio- 
nalen Macht erschlossen, sondern er hat sie kraft seines hinreißenden Talentes 
für das Volkstümliche in der Musik auch musikalisch zu fassen verstanden. 


!) Tieck, Schriften XI, 145ff., vgl. daselbst LIIf. 
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Wohl war schon manchem kleineren Komponisten vor ihm ein frischer Griff in 
den Schatz des Volksliedes geglückt, von Mozart ganz zu schweigen, und das 
ganze deutsche Singspiel hatte ja seit den Tagen Hillers um diese Zentralsonne 
gekreist. Das Neue aber, was Weber in diese Gesänge hineinbrachte, war die 
bewußte stolze Freude am eigenen Volkstum, die sogar noch in dem halb paro- 
distisch gemeinten „Jungfernkranz‘ durchblickt, und der aus derselben Quelle 
stammende, fortreißende Schwung dieser Gesänge. Das waren wirklich Klänge 
aus der Jugendzeit eines eben zu neuem Leben erwachenden Volkes; sie be- 
wahrten ihren Meister vor der kleinbürgerlichen Biedermeierei, die der nächsten 
Generation gefährlich zu werden drohte, sie sicherte ihm aber auch sofort den 
Sieg über Spontini und seine ausländische Kunst. 

Freilich ist damit noch lange nicht gesagt, daß jede Note dieser Oper „ur- 
deutsch‘ wäre. Wie an allen deutschen Singspielen seit Hiller, so hat auch 
an ihr das romanische Wesen einen erheblichen Anteil. So stammen aus der 
Pariser opera comique: das Melodram der Wolfsschlucht, die Zwischenakts- 
musik, der Konversationston mancher Nummern mit der Durchführung prä- 
gnanter Orchestermotive (vgl. Nr. 6 und 9), einzelne speziell auf Mehul hin- 
weisende sentimentale Melodietypen („Durch die Wälder, durch die Auen“, 
„Doch hast du auch vergeben“), die Romanze Ännchens von Nero dem Ketten- 
hund!), vor allem aber die Neigung zur pittoresken Situationsschilderung in 
jeder Form. Spärlicher ist der Einfluß der Italiener, besonders Rossinis, ver- 
treten: in den breit ausladenden Schlüssen der Arien, sowie in einigen virtuosen 
Gesangsmanieren. 

Aber auch die Romantik Webers bedarf einer näheren Begriffsbestimmung. 
Denn es ist keineswegs so, daß mit ihm die ganze Bewegung in all ihren zahl- 
losen feinen Verästelungen mit einem Male auch die Oper ergriffen hätte. Zum 
mindesten ging sein romantisches Empfinden ganz andere Bahnen als das 
Hoffmannsche, und wiederum zeigt sich deutlich, daß der ‚‚Freischütz‘‘ mit 
dem romantischen Sprechdrama nichts zu schaffen hat. Um die paar Züge, 
die sein Dichter daraus übernommen hatte, kümmert sich Weber kaum. Als 
geborener Bühnenpraktiker steht er weit fester auf dem Boden der Wirklich- 
keit als alle romantischen Dramatiker; er weiß, daß auf der Bühne nur das 
Plastische, Festumrissene wirkt, nicht aber das Zerfließende, ahnungsvoll über 
sich selbst Hinausweisende. Daher der primitive, echt singspielmäßige Charakter 
seiner Figuren: sie sind von Hause aus so gut oder so böse wie nur irgend denk- 
bar, das Warum und Woher kümmert ihn nicht, und selbst Samiel, der eigent- 
liche Vertreter des Überweltlichen, hat in seiner handfesten schwarzen Teufels- 
natur mit den Gespenstern der romantischen Dichter, auch Hoffmanns, nichts 
gemein. Das sind alles Züge, die über das Dichterische hinweg ins Gebiet des 
Musikers führen. Und der Musiker Weber wußte auch noch ein Zweites, näm- 
lich daß seine Kunst stets danach strebt, das seelische Geschehen zusammen- 
fassend zu vereinfachen und so in monumentaler Weise zu versinnbildlichen. 


1) Merkwürdigerweise hat Weber die Geschichte vom Probeschuß, aus der jeder Franzose 
eine Romanze gemacht hätte, dem gesprochenen Wort überlassen. 
2 Jahrbuch 1926 
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Was ihn aber an diesem seelischen Geschehen am meisten fesselte, war nicht 
das rein Psychologische. Hierin ging er über die primitive Holzschnittmanier 
des älteren Singspiels nicht hinaus. Nicht um Zerlegen und sorgfältiges Be- 
gründen des Einzelnen ist es ihm zu tun, sondern um Zusammenfassen, um 
die einheitliche Sphäre, in die das dramatische Geschehen eingetaucht ist. Er 
weist auf den „einheitlichen Grundton‘ seiner Oper hin und nennt als die 
beiden Hauptkreise, die ihr eigentliches Wesen ausmachten, das Jägerleben 
und das Walten der dämonischen Mächte. Für jenes habe er den Volkston 
und das Hörnerkolorit gewählt, für dieses aber, dem er besondere Bedeutung 
zumißt — spiele doch die halbe Oper im Dunkeln —, das düstere Kolorit der 
tiefen Streicher, Klarinetten und Hörner, sowie der Fagotte und Pauken. 
Höchste Lebendigkeit des dramatischen Ausdrucks bis ins Kleinste hinein bei 
größter Kürze und Gedrängtheit der Gestaltung seien sein Ziel gewesen!). 

Aber auch jene beiden gegensätzlichen Sphären treffen in einem Symbol von 
unmißverständlicher Gegenständlichkeit zusammen, dem Wald. Nicht als 
hätte das ältere deutsche Singspiel den Wald mit seinen Bewohnern nicht ge- 
kannt und Webers Jägerchöre mit ihrem Hörnerschall haben eine stattliche 
Ahnenreihe. Aber Wald und Waldleben war doch immer nur tote Staffage 
geblieben, so liebevoll man sich auch mit Einzelheiten wie Quellen, Vögeln, 
einzelnen Bäumen und dem Jagdleben beschäftigt haben mochte. Erst Weber 
hat diesen bisher toten Schemen das Leben eingehaucht und die Sprache ver- 
liehen, er hat sie außerdem aus der starren Vereinzelung, in die sie vordem, 
als mit bestimmten Merkmalen versehene feste Vorstellungen, gebannt waren, 
losgelöst und zueinander in eine völlig neue Verbindung gebracht. Für ihn 
ist der Wald nicht mehr eine Summe von Einzelzügen, die man der Reihe nach 
aufzählt, sondern ein geheimnisvolles Ganzes, durchflutet von der Bewegung 
zahlloser Kräfte. Der Einklang zwischen Landschaft und Gefühl ist gefunden 
und die Natur aus einer das Treiben der Menschen umgebenden Dekoration 
zu einer lebendigen überweltlichen Macht geworden. So verdankt das deutsche 
Singspiel Weber zwar nicht den Wald, wohl aber die Waldromantik. 


Aber auch sie kommt nicht von den romantischen Dichtern, auch nicht von 
Hoffmann her. Es fehlt Weber alles Spekulative, die Sehnsucht nach einer 
höheren Welt und ihren Offenbarungen. Mit dem Augenblick, da sich ihm 
das neue Reich des Waldes erschlossen hat, ist es auch ganz sein, und er vermag 
es mit der vollen Gegenständlichkeit des Dramatikers in all seinen Zügen zu 
schildern. Anschaulichkeit ist sein Ziel, nicht der tiefere Sinn, der für die ro- 
mantischen Poeten hinter der Geisterwelt lag. Es war zwar zu Ende mit den 
als Gespenster verkleideten deutschen Philistern, die vordem das wilde Heer 
gebildet hatten, aber auch die romantischen Gespenster Webers lassen an hand- 
fester Deutlichkeit nichts zu wünschen übrig. War er doch bei der Inszenierung 
der Wolfsschlucht aus Leibeskräften hinter seinem Maschinisten her: „Machen 
Sie die Augen der Eule tüchtig glühen, ordentlich Fledermäuse umbherflattern, 
lassen Sie sich’s auf ein paar Gespenster und Gerippe nicht ankommen, nur 


!) Vgl. J. Kapp, Blätter der Berliner Staatsoper. Jahrg. I, Heft 8. 1921. 
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daß es tüchtig Crescendo mit dem Kugelgießen gehe!“ So führt Weber auch 
die „finsteren Mächte‘ mit fester Hand über die Bühne; es sind seine Gestalten, 
für die er als solche die Anteilnahme seiner Hörer erzwingt. Und dieser nimmt 
sie willig hin, weil er fühlt, daß ihm hier etwas in anderer Form neu geboten 
wird, was längst zuvor in seiner eigenen Seele schlummerte. Denn diese Natur- 
romantik, die in unserem Falle alle dramatischen und psychologischen Mängel 
vergessen läßt, ist im Grunde ein altes deutsches Gut, das nur unter der Herr- 
schaft des romanischen Rationalismus verschüttet und durch die im Grunde 
antike Naturbetrachtung ersetzt worden war. Und deutsch ist auch der dabei 
stark anklingende religiöse Ton. Der „Freischütz‘‘ behandelt ein der Oper 
seit alters vertrautes, echt musikalisches Problem in neuer Weise, den Kampf 
zwischen Licht und Finsternis als Symbolen für Gut und Böse. Das war der 
Apelschen Geschichte gegenüber neu; dort ging der Held einfach dem Teufel 
ins Garn, hier streiten sich bereits Himmel und Hölle um seine Seele, und das 
unschuldige Mädchen ist nicht das Opfer, sondern die Retterin des Geliebten. 

Andererseits sind die beiden feindlichen Mächte, ebenfalls nach echt volks- 
tümlicher Anschauung, einfach gegeben. Kaspar z. B. ist böse von Hause aus. 
Das Warum hat uns nicht zu kümmern und kommt auch ihm selber kaum zum 
Bewußtsein. Samiel vollends ist, wenn auch in der Gestalt des wilden Jägers, 
die ihn mit dem Wald verbindet, der Böse schlechthin, und lehrt deutlich, wie 
wenig es Weber auf eine „innere Handlung‘ im Sinne Wagners ankam. Er 
treibt sein höllisches Handwerk so anschaulich und greifbar, wie nur irgend 
möglich, und auch die Mächte seines Reiches führt uns Weber mit peinlichster 
Deutlichkeit vor. Das Neue, was Weber hier den finsteren Dämonen der älteren 
Oper gegenüber bringt, ist wiederum die Verpersönlichung des durch die Natur- 
kräfte geweckten Schauers. Während Gluck noch mit Gestalten operiert, die 
von vornherein in der Mythologie festgelegt waren, werden in Webers Samiel 
wieder die Kräfte selbst lebendig, die dereinst jenen mythischen Wesen über- 
haupt das Leben gegeben hatten; indem er alle Schauer des vom Sturm ge- 
schüttelten nächtlichen Waldes empfand, ahnte er auch einen persönlichen 
Erreger dieser Schauer. Als einfacher Teufel wäre sein Samiel nichts anderes 
gewesen als die Allegorie, welche nach Übereinkunft ein für allemal das Böse 
bedeutet, und hätte im Verstand alle die Eigenschaften wachgerufen, welche 
seit alters diesem Begriffe anhaften. Als wilder Jäger dagegen wird er aus dieser 
allegorischen Erstarrung befreit, er wird zum besonderen Dämon der einen, 
bestimmten Sturmnacht in der Wolfsschlucht mit dieser einen Funktion, der 
Entfesselung aller in ihr beschlossenen Naturkräfte. Meilenweit läßt Weber 
hier den Stelzfuß Apels wie den Holzschnitteufel Fr. Kinds hinter sich; sein 
Samiel wird samt seinem nächtlichen Gefolge zum symbolischen Genius für 
eine ungeheure künstliche Erregung, zur Verkörperung einer romantischen 
„Stimmung“ von solcher Stärke, daß sie den Meister sowohl über alle drama- 
turgischen Bedenken, als auch über die ihm von dem Grundgedanken seines 
Textes nahegelegte ethische Tendenz hinwegreißt. Wir vermögen uns heute, 
wo dieser Stil längst zum Gemeingut geworden ist, kaum mehr einen Begriff 
zu machen von dem unerhört Neuen, was sich hier begab. Hier handelte es 
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sich nicht mehr um die Gruseln erregende Schilderung des Teufesl oder des 
Waldes oder einer „tempeöte‘‘ mit ihren bestimmten festgelegten Merkmalen, 
sondern die ganze Natur verwandelte sich in einen Strudel entfesselter geheimer 
Kräfte. Kein Wunder, daß dieses neue Naturgefühl auch nach einem neuen 
formalen Ausdruck drängte. Es wäre nicht damit getan gewesen, die alten 
klassischen Formen, die Produkte eines ganz anderen Empfindens, etwa im 
einzelnen zu modifizieren. Mozart und Beethoven kennen dieses völlige Über- 
manntsein noch nicht, sie behalten auch den Nachtseiten von Welt und Leben 
gegenüber die Zügel fest in der Hand, und selbst die heftigste Erregung vermag 
ihren festen Gestalterwillen nicht zu brechen. Dem Romantiker Weber dagegen 
ist die Erregung die Hauptsache, das Gestalten nur Mittel zum Zweck; er 
gibt deshalb die klassischen Forınen mit ihren klaren und festen Konturen 
preis, nicht etwa zugunsten absoluter Formlosigkeit, sondern einer neuen 
Architektonik, die dem veränderten Empfinden Rechnung trägt. Zwei auf 
reine Klangwirkung gestellte Fis moll-Abschnitte am Anfang und Schluß, das 
heimliche Quirlen und Brodeln des nächtlichen Waldlebens versinnbildlichend, 
schließen einen großen Mittelteil in dem tritonusverwandten C moll ein, der 
Tonart der Geisterstunde, die den wilden Reigen der Naturkräfte mit steigender 
Kraft entfesselt. Der Teil schließt kleine Episoden in A moll und Es dur in 
sich, wiederum tritonusverwandt; die ganze Reihe a—c—Es—fis ergibt den- 
selben verminderten Akkord, der schon im 26. Takt der Ouvertüre und dann 
noch öfter die Gestalt Samiels versinnbildlicht. Sehr bezeichnend ist die Be- 
handlung der Schlüsse, von denen eigentlich nur der allerletzte wirkliche musi- 
kalische Schlußkraft im klassischen Sinne hat. Die übrigen werden dagegen 
entweder abgebogen, wie der vorletzte von c- nach fis moll oder weisen, weil 
sich in ihnen neben der konstruktiven auch die rein klangliche Bedeutung 
sehr stark geltend macht, über sich selbst hinaus; so wirkt z. B. gleich das C moll 
beim Erscheinen Samiels nicht als Schluß im klassischen Sinne, sondern als 
überwältigendes Klangphänomen, das nicht beruhigt, sondern im Gegenteil 
eine neue Spannung erzeugt, ganz entsprechend der Frage: „Was rufst du ?“ 
Derlei Schlüsse schließen nicht ab, sondern weit eher auf, indem sie neue Kräfte 
wecken, die im folgenden zur Entfaltung drängen. Dazu kommt aber noch 
etwas Weiteres. Diese Musik entwickelt sich nicht, wie bei Mozart, aus sich selbst, 
sondern empfängt ihre Gestaltung und Gliederung von außen her, vom szenischen 
Verlauf. Schon hier treffen wir jenes bald die eine, bald die andere Seite in 
den Vordergrund rückende Ineinandergreifen von Musik und szenischem Ge- 
schehen, das dann in größtem Maßstab bei R. Wagner wiederkehrt. Auch die 
musikalische Arbeit trägt die Spuren davon. Das sind keine rein musikalisch 
erfundenen und entwickelten Themen mehr wie bei Mozart, sondern es sind 
außermusikalische, d. h. eben poetische und szenische Motive, die sie hervor- 
rufen und weiter treiben, es sind oft bloße Klänge, in denen sich die roman- 
tische Erregung des Komponisten symbolisiert. Es wird einem gerade bei 
Szenen wie dieser Wolfsschlucht besonders klar, daß das neue romantische 
Weltgefühl mit innerer Notwendigkeit von der klassischen Schaffensweise 
hinweg zu einer anderen hinführen mußte, die speziell in der Oper außerdem 
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noch eine Verschiebung des Verhältnisses der beteiligten Künste zur Folge 
hatte. 

Es entspricht durchaus dem deutschen Volksempfinden, daß auch im „Frei- 
schütz“ die Macht des Bösen eine besonders scharfe und breite Zeichnung 
erfährt. Das Gute versteht sich sozusagen von selbst. So ist denn auch sein 
Hauptvertreter, der Eremit, ziemlich farblos ausgefallen. Allerdings erwächst 
ihm eine sehr wirksame Bundesgenossin in der Gestalt Agathes, die durch ihre 
reine und unschuldsvolle Liebe die Retterin des Geliebten wird. Der Typus 
selbst war durchaus nicht neu, wenngleich bei seinen älteren Vertreterinnen 
die spießbürgerliche rationalistische Tendenz sich meist höchst aufdringlich 
bemerkbar macht. Wohl aber sind neu der stark betonte religiöse Zug, die 
echt romantische schwärmerische Sehnsucht Agathes und die auch ihr Gefühl 
stets begleitende Naturromantik. Ihre ganze große Arie steht unter dem Zeichen 
der „mondbeglänzten Zaubermacht“, die bei dem Öffnen der Altantür mit dem 
genial eingeführten H dur sich über die ganze Szene zu ergießen scheint. Was 
ist aus der Göttin Luna und aus dem Geflüster der „‚zefhretti‘“ im Haine ge- 
worden, von denen die ältere Oper so viel zu singen gewußt hatte! Auch sie 
sind aus der alten starren Schablone erlöst und zu Verkörperungen einer be- 
stimmten Stimmung des Künstlers geworden. Auch in Agathes Kavatine Nr. 12 
ist der Naturton ganz unverkennbar; er klingt bereits in den weit in die Zu- 
kunft vorausweisenden Bläsersynkopen des Anfangs an und tritt im weiteren 
Verlaufe besonders in dem genialen Nebeneinander des As- und C durklanges 
bei den Worten „ewig rein und klar“ hervor. Im übrigen ist der Hauptgedanke 
der Kavatine dem des E dur-Gebetes unleugbar verwandt, nur daß die melo- 
dische Linie weiter ausholt und der Ausdruck subjektiv weit mehr verschärft ist. 
Ännchen, gleichfalls das letzte Glied einer stattlichen Ahnenreihe, ist von 
Weber als ergänzende Kontrastfigur zu Agathe gedacht. Sie ist im Gegensatz 
zu der schwärmenden Romantikerin eine handfeste Realistin, die der eigenen 
gesunden Natur mehr vertraut als allen übernatürlichen Mächten. So kann 
sie in ihrer Romanze Nr. 13 den ganzen Geisterspuk ungeniert parodieren. 
Und eine leicht parodistische Laune herrscht auch in ihrer Ariette Nr. 7, deren 
Bolerorhythmus unleugbar aus der Nähe der „Preziosa“ stammt. Auch hier 
handelt es sich um einen humoristischen Protest gegen die unerwünschten Ein- 
griffe der Geisterwelt in das menschliche Liebesleben, und Ännchen entwirft 
dabei eine drollige, außerordentlich plastisch geschaute Liebesszene, zwar nicht 
aus der Sphäre des niederen Volkes, sondern als wohlerzogene junge Dame 
aus der guten Gesellschaft der Biedermeierzeit, in der auf Etikette und gutes 
Benehmen auch in Liebesdingen ein großer Wert gelegt wird. Zum Greifen deut- 
lich steht dieses Biedermeierpärchen vor uns mit dem verstohlenen Spiel der 
Gebärden und Blicke und der wahrhaftigen Hochzeitsfanfare. Für alles 
paßt der Bolerorhythmus mit seinem preziösen Pathos ganz vorzüglich. Besser 
könnte Agathe von ihren bangen Ahnungen gar nicht abgelenkt werden als 
durch dieses Stückchen, das dem Liebesleben von Max und Agathe so fern 
steht wie nur irgend möglich. 

Noch einmal klingt der Bolerorhythmus in dem Spottlied des dummdreisten 
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Schützenkönigs Kilian am Anfang an. Diese ganze Schützenfestszene, die den 
volkstümlichen Ton der Oper gleich unzweideutig feststellt, tut dies mit eben- 
soviel Realismus als Vielseitigkeit, der ebenfalls die drollige Parodie nicht fehlt. 
Sie liegt gleich zu Anfang in dem gewaltigen Lärm, den diese Burschen voll- 
führen, vor allem aber in dem köstlichen böhmischen Marsch mit seinem bäu- 
rischen Orchesterkolorit und dem mit ihm tonartlich verbundenen gespreizten 
Liede Kilians. Gleich hier zeigt sich übrigens deutlich, daß in dieser Oper der 
Gegensatz der Stimmungskreise stärker ist als die spezifisch dramatischen 
Rücksichten. Denn das Terzett mit Chor Nr. 2, mit dem die eigentliche Hand- 
lung beginnt, besteht doch mehr aus einem Nebeneinander von Einzelzügen 
als aus einem einheitlichen dramatischen Guß; die alte Höhe erreicht es erst 
wieder mit dem abschließenden Jägerchor und dem folgenden Walzer, der mit 
seinem D dur den ganzen Komplex auch tonartig abrundet. Da es sich übrigens 
nicht um die Sphäre der „‚Aufforderung zum Tanz“ handelt, sondern um einen 
Tanz ungeschlachter Bauern, so ist hier wohl doch ein langsameres Tempo 
am Platze. 

Das dritte und berühmteste Stück parodistischer Volksmusik ist der geradezu 
als „Volkslied“ bezeichnete „Jungfernkranz‘““ Nr. 14. Man erwarte hier ja 
keinen stilisierten Brautchor im Sinne des Wagnerschen „Lohengrin“: es sind 
die richtigen Töchter der Helden vom Schützenfest des ersten Aktes, die hier 
der Braut huldigen, derbe, ungelenke Bauerndirnen, die das Amt der Braut- 
jungfer in ihrem Sinne auffassen, ganz anders als die wohlerzogenen Braut- 
fräulein eines Bürgerhauses. Schon die Bläserklänge ihres Auftritts sind un- 
verfälschte Bauernmusik. Wie der Walzer, so verhallt auch dieses Stück langsam 
am Schluß, wobei sich allerhand unbestimmbare Geräusche einzustellen scheinen. 
Weber benutzt diese Abgangsmusik zugleich zur Verbindung des Jungfern- 
kranzes mit dem folgenden Jägerchor, mit dem er ja auch die melodische Drei- 


klangslinie bessse gemein hat!). Die Parodie ist hier völlig ver- 


schwunden, dagegen erscheint bei den Worten ‚wenn Wälder und Felsen uns 
hallend umfangen‘“ eine bewußte Anspielung auf das beliebte Marlborough- 
lied. So stehen hier niedere und höhere Volkslyrik unmittelbar nebeneinander. 
Schwebt über jener ein leichter Hauch von Ironie, so wird im Jägerchor nit 
seiner originellen Dreiteilung in Tutti, Soli und Orchesterabschluß wiederunı ein 
Stück Waldromantik unmittelbar lebendig: im Gegensatz zu dem spukhaften 
Gefolge Samiels offenbart sich in der Weise dieser irdischen Grünröcke mit ihren 
Hörnerklängen die trauliche, die Menschen stählende und befeuernde Seite des 
Waldes. 

Aber Weber verstand den Volkston nicht bloß zu parodieren und zu ver- 
klären, sondern auch zu Sätzen von ungeahnter Porträtkraft zu verwenden, 
wie z. B. in Kaspars Lied Nr. 4, einem der genialsten Einfälle nicht nur Webers, 
sondern der ganzen romantischen Oper überhaupt. Es gelüstet den Knecht des 


?) Es ist dieselbe, die auch am Schluß von Lützows wilder Jagd erscheint. Man beachte im 
„Freischütz“ übrigens auch die Gegenüberstellung von Frauen- und Männerchor. 
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Bösen, ebenfalls ein lustiges Volkslied zu singen, dabei sprüht ihm aber die 
Dämonie beständig aus Herz und Augen und ruft eine Schelmenweise hervor, 
die zwar vom Volkston ausgeht, seine Elemente aber sozusagen ins Bösartige 
umbildet. So kommt die Tonart H moll zustande, die Fünftaktigkeit des Vor- 
spiels und die drei folgenden Dreitakter, aber auch die seltsame Harmonik 
des Stückes, die im zweiten Teil zu dem hier geradezu grell wirkenden D dur 
hinüberleitet und uns erst in den beiden letzten Takten mit unwirschen Schlägen 
nach H moll zurückschleudert. Dazu das jeden Teil beschließende höllische 
Gekreisch der beiden Pikkoli. 


Bekanntlich gilt Weber bis auf heute als der Begründer des Klangkolorismus 
in der Oper, und als sein Hauptvorbild nach dieser Richtung wird Cherubini 
genannt!). Das trifft sicher alles zu, wie denn überhaupt in dem Paris von 
1790—1820 ein guter Teil des Rüstzeuges der deutschen romantischen Oper 
geschmiedet worden ist. Nur bleibt die Frage noch zu entscheiden, welche 
Gestalt diese Anregungen unter den Händen der deutschen Romantiker an- 
genommen haben. Und da zeigt sich denn alsbald ein großer Unterschied. 
Auch Cherubini läßt sich durch alle stilistischen Neuerungen niemals von 
seinem Endziel, der musikalischen Formgestaltung, abdrängen, wie sie sich 
für ihn aus der Befruchtung seiner Phantasie durch Handlung und Szene ergibt. 
Es kommt bei ihm noch nicht zu Reibungen zwischen rein musikalisch-formaler 
Gestaltung und Vorstellungen, die von anderen Gebieten herkommen, sondern 
jene behält die Oberhand. Das eben aber ist bei Weber nicht mehr der Fall. 
Es ist nicht so, daß er der bisherigen Musik neue „Klangwirkungen“ zugeführt 
hätte, sondern hier ringt ein ganz neues Welt- und Naturgefühl nach tönendem 
Ausdruck, ein Gefühl, dessen Hauptmerkmal seine drängende Bewegtheit ist. 
Aus dieser Quelle fließen die neuen Klänge und die neue Architektonik Webers 
und der Romantik: sie sind gar nicht mehr Produkte eines rein musikalischen 
Gestalterdranges, der sich vom szenischen Bild nur befruchten läßt, sondern 
eines Ausdruckswillens, der jenseits des primär Musikalischen steht. Es war 
kein Zufall, wenn Bekenner des klassischen Musikideals gegen Weber und 
später gegen Wagner den Vorwurf des Dilettantismus erhoben. Man sehe sich 
nur einmal die große Szene Agathes im zweiten Akt an mit ihrer kühnen Ver- 
flechtung von Rezitativ, Lied, Arioso und Arie und ihren zahlreichen, vordem 
unbekannten melodischen, rhythmischen, harmonischen und koloristischen 
Klangimpressionen; es ist ein Stück reinster Gefühlsmusik, hinter der alles 
eher sichtbar wird als die feste musikalische Gestalterhand der Klassiker. 
Sogar in dem einfachen Sätzchen „Leise, leise, fromme Weise“ sind ganz andere 
Impulse lebendig, als z. B. in einer Mozartschen Liedmelodie, die sich aus 
festem, musikalischem Grunde heraus organisch entfaltet und selbst gestaltet. 
In diesem genialen Stück scheint überhaupt nichts „komponiert“: eine stille, 
verzückte Gebetsstimmung ist Klang geworden, um stets neue, rein musikalisch 
durchaus nicht immer geforderte Gebilde zu erzeugen. Weber entfernt sich in 
solchen Fällen nicht allein von der klassischen Melodiebildung, sondern mit- 


2) Vgl. H. Kretzschmar in diesem Jahrbuch 1906. 
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unter sogar von der richtigen Deklamation („Durch die Wälder, durch die 
Auen‘). Hat man schon beobachtet, welche Kraft der Stimmung in unserem 
Sätzchen von dem Intervall der Terz ausgeht? Schon im ersten Rezitativ 
herrschen die Terzschlüsse vor, und die Themen aller „geschlossenen“ Sätze 
beginnen auf der Terz mit steigendem Affekt (,Leise, leise‘, „Alles pflegt 
schon längst der Ruh“ — in der Tonart der großen Unterterz von Edur —, 
„All meine Pulse schlagen“). Auch diese Entdeckung des Stimmungszaubers 
der Terz ist eine Entdeckung der Romantik, wogegen die Klassiker den Melodie- 
anfang mit Tonika und Quinte bevorzugen. Das Vivace con fuoco unserer 
Arie ist übrigens ein weiterer Beleg dafür, wie weit der neue Ausdruckswille 
den Komponisten über alle Gesetze der klassischen Arienmetrik hinwegtrug. 
Eine Kluft wie die zwischen dem vierten und fünften Gesangstakt wäre bei 
Mozart völlig ausgeschlossen gewesen. Erst der Schluß (vom zweiten „All 
meine Pulse schlagen“ an) lenkt wieder in die alten Bahnen zurück, und gerade 
hier haben wir das Gefühl, daß die bisherige Höhe nicht behauptet wird. 

Eine besonders wichtige Frage ist im „Freischütz‘‘ die nach der Bedeutung 
der Tonarten. Daß für die Klassiker der Tonart eine lebendige, formzeugende 
Kraft innewohnte, ist bekannt und in letzter Zeit namentlich für Bach, Händel, 
Gluck und Mozart näher nachgewiesen worden. Wir wissen, daß das Tonarten- 
gerüst eines Werkes dieser Meister ein lebendiger Organismus ist, der Energien 
ausstrahlt und in ganz hervorragendem Maße der Gliederung im Großen dient. 
Aber auch hier zeigt sich, selbst in den Vokalformen, der dem Architektonischen 
zugeneigte Grundzug der klassischen Kunst. Die Poesie hat keine Macht über 
die Gestaltung der Musik, sondern muß sich im Gegenteil deren Baugesetzen 
unterordnen. Wie sie auf den Modulationsgang: Tonika— Dominante— Paral- 
lele—Tonika in einer Arie keinen Einfluß hat, so steht ihr auch auf die Ton- 
artenwahl innerhalb eines großen mehrsätzigen Werkes keiner zu. Denn was 
dem klassischen Musikdramatiker in letzter Linie vorschwebt, ist nicht die 
musikalische Illustration eines „Textes“ mit seiner „Handlung“ und seinen 
Charakteren, sondern eine Reihe aus der Musik geborener und musikalisch 
gestalteter Affektbilder. Die Szene dient dabei wohl als Anregerin und Befruch- 
terin; aber alles, was sie gibt, bekommt nur Wert, wenn es sich als musikalischer 
Formenimpuls rechtfertigt. In der Gliederung dieser Affektbilder, in der inneren 
Beziehung aufeinander liegt für den klassischen Dramatiker der Schwerpunkt 
alles Geschehens; die äußere dramatische Handlung läuft daneben nur als ver- 
bindende Staffage her — hier und nirgends anders liegt der tiefere Grund für 
die den Modernen oft so unverständliche und deshalb oft arg gescholtene Archi- 
tektonik der alten Arienoper. Das musikalische Vorstellungsleben allein ist 
es, das bei Künstlern und Hörern den Ausschlag gibt. 

Natürlich mußten dabei die Tonarten dank ihrem fest gefühlten absoluten 
Charakter bei der Wiedergabe dieser Affektfolgen eine entscheidende Rolle 
spielen. Ihre Auswahl, ihre Beziehungen zueinander, die nur ein für alle diese 
Fragen völlig abgestumpftes Gefühl als willkürlich bezeichnen konnte, führten 
von Anfang an zu einer Gliederung im Großen. Schon bei Gluck wirken sie 
mit geradezu motivischer Kraft, schweißen ganze Szenen zu großen Blöcken 
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zusammen und knüpfen zwischen Entlegenem sinnvolle Beziehungen an. Aber 
auch noch in der „‚Zauberflöte‘‘ kommt der Tonartenarchitektonik eine große 
Bedeutung zu. 

Sie ist auch in der Romantik nicht abgeschwächt, wohl aber dem neuen 
Ausdruckswillen dienstbar gemacht worden. Vor allem hat die Veränderung, 
die die Harmonik durch den Wandel des Klangbewußtseins erfuhr, auch die 
Stellung der Tonarten merklich verschoben. Nicht daß ihre formbildende 
Kraft mit einem Male geschwunden wäre, finden wir sie doch noch bei Wagner 
sehr deutlich am Werke. Aber die Art dieser Architektonik ist eine andere 
geworden. Die alten festen Konturen, trennenden Fugen und Zwischenglieder 
verwischen sich, man hat mitunter den Eindruck einer von Moos und Efeu 
umsponnenen Burgruine, bei der von einem architektonischen Eindruck im 
alten Sinne nicht mehr gesprochen werden kann. 

Auch hier ist das letzte Ziel nicht feste Proportion, sondern Bewegung um 
jeden Preis, schillernder Übergang, deren Kräfte aus ganz anderen als rein 
musikalischen Quellen stammen. Das Ende war denn auch in neuester Zeit 
das Hinwegschwemmen des tonalen Gestaltens durch das atonale. 

Ferner handelt es sich für den romantischen Dramatiker, und zwar schon 
im „Freischütz‘, nicht mehr um „Affekte‘, sondern um „Stimmungen“. Gewiß 
ist in Weber noch das alte Gefühl für den absoluten Charakter der Tonarten 
vollkommen lebendig, aber es führt ihn unter dem Druck des romantischen 
Gefühls zu ganz anderen Zielen. Er verwendet die Tonarten nicht mehr ihrem 
Affektwert gemäß zur Gliederung eines großen musikalischen Baus, sondern 
sie erhalten für ihn Stimmungswerte. Erinnern wir uns der grundlegenden 
Stimmungsgegensätze des „‚Freischütz‘‘, des Dämonischen und des Volkstüm- 
lichen. Weber symbolisiert sie durch Cmoll und Ddur. Aber schon hier zeigt 
sich die Neigung, die einzelne Tonart nicht durch sich selber wirken zu lassen, 
sondern durch den ganzen Kreis, dem sie angehört. Man kann geradezu von 
ganzen Tonartensphären reden, innerhalb deren der Charakter der Haupttonart 
beständigen, dem Gang der Handlung entsprechenden Wandlungen unterliegt. 
So erscheinen bereits in der Exposition Nr. 1—3 mit der Haupttonart Ddur 
zusammen ihre beiden Dominantstufen G und a, diese sogar mit ihrer Parallel- 
tonart C und deren Subdominantentonart Fdur. Auch der Bösewicht Kaspar 
gehört als Grünrock in diese volkstümliche Ddur-Sphäre, biegt sie aber das 
eine Mal (Nr. 4) nach H-, das andere Mal nach Dmoll um; die D dur-Partien 
dieser Sätze aber erhalten durch diese Umgebung eine grelle, ja stechende 
Färbung. 

Der zweite Akt enthält kein Ddur-Stück, wohl aber wirkt die Sphäre dieser 
Tonart in den Tonarten ihrer Dominante A dur (Nr. 6) und Wechseldominante 
Edur (Nr. 8) nach: Agathe gehört gleichfalls dem Volkskreise an, aber mit 
gesteigertem subjektivem Empfinden. Das Fismoll der Wolfsschlucht weist 
endlich auf den A dur-Beginn des Aktes zurück, es ist die Tonart der nächtlich- 
unheimlichen, aber doch vom Bösen noch nicht berührten Natur. Auch im 
dritten Akt wird die volkstümliche Tonart Ddur zwar gleich im Entreakt an- 
geschlagen (Nr. 11), aber dann bis zu ihrem Kernstück, dem Jägerchor (Nr 15), 
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in weitem Bogen umkreist. Das Asdur der Kavatine (Nr. 12) ist dem E dur 
von Agathes großer Arie terzverwandt, und das dritte Glied dieser Kette ist 
der beiden Stücken gefühlsverwandte H dur-Satz des letzten Finales; so bauen 
sich diese drei Sätze wiederum terzverwandt auf den Tönen des E dur-Akkordes, 
der Wechseldominante von Ddur, auf. 

Cmoll, die Vertreterin des Dämonischen, zieht den schwankenden Max 
gleich zu Beginn seiner ersten Szene in ihre Netze, gewinnt die volle Herrschaft 
über ihn aber auch erst nach dem Durchgang durch die beiden abermals terz- 
verwandten Tonarten Es- und Gdur (man beachte wiederum die Dreiklangs- 
stufen cesg cc). Ihre volle Macht entfaltet sie erst im Mittelstück der Wolfs- 
schluchtszene, das einer gespenstischen Vision gleich von dem Fis moll-Rahmen 
eingefaßt wird. Was beide verbindet, ist der verminderte Septakkord a c es ges, 
ein typisch-romantischer Klang, der durch die ganze Oper seinen Spuk dahin- 
treibt, gleich bei dem Schlag der Mitternachtglocke wie ein Schatten (mit der 
leeren Quinte a—es) auftaucht und bei Samiels ersten Worten nach dem ff 
des Cmoll hinüberleitet. Dieses beherrscht denn auch den ganzen Dialog 
zwischen Kaspar und Samiel. Allerdings kommt dabei noch ein weiteres Phä- 
nomen spezifisch-romantischen Gepräges hinzu, das weit in die Zukunft voraus- 
weist, nämlich der Übergang der symbolischen Ausdruckskraft von der ganzen 
Tonart in ihren Grundakkord, ja in dessen einzigen Grundton, das tiefe, durch 
die Pauke verstärkte C, das die Antworten des wilden Jägers unter den ver- 
schiedensten Akkordkombinationen regelmäßig begleitet. Die ganze Szene ist 
besonders reich an solchen romantischen Klangimpressionen, wobei sich aller- 
dings der Symbolik des einzelnen Akkordes noch sonstige, motivische oder 
klangliche Elemente beigesellen, wie z. B. der vierfache Hörnerklang des Es dur- 
Akkords bei Maxens Erscheinen. Wir kennen ihn bereits aus der Ouvertüre 
und aus seiner ersten Arie. Esdur tritt in der Oper überhaupt selten ohne 
unmittelbare Beziehung auf seine Paralleltonart ein: es hat teil an dem dunklen, 
unheimlichen Charakter von Cmoll, aber ohne seinen kalten, teuflischen Ein- 
schlag. Sogar das Terzett Nr. 9 entwickelt sein Esdur aus neun Takten Cmoll 
heraus. 

Die Bedeutung von Cdur im „Freischütz‘“ ist Aufhebung der Charakter- 
merkmale von Cmoll und damit Symbolisierung des Sieges der guten Mächte. 
So tritt Cdur mit Macht schon in der Ouvertüre und dann am Schluß des Ganzen 
auf, im Verlauf der Oper erscheint es daneben als neutrale Tonart in Sätzen 
von bewußt angestrebter Natürlichkeit und Volkstümlichkeit (Nr. 7 und 14). 

Was bei den Tonarten des „Freischütz‘‘ besonders auffällt, ist die starke 
Ausnutzung der Terzverwandtschaft. Von dem Aufbau des Wolfsschlucht- 
finales auf den Stufen des verminderten Akkordes fis a c es wurde bereits ge- 
sprochen, aber auch Maxens Arie baut sich auf den Stufen c es g und Agathes 
Szene auf den Stufen c eg auf. Auch in Nr. 2 wird das Fdur des Jägerchors 
aus einem Adur-Satze herausgeboren. 

Was die Tonartenfolge innerhalb der einzelnen Akte anlangt, so stellt der 
erste Akt, obwohl tonal geschlossen (Ddur), doch in seinem Verlauf die drei 
Bilder und Gestalten in bewußtem scharfen Kontrast nebeneinander, das Volk 
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in Ddur, Max in Cmoll und Kaspar in Hmoll, das zugleich die Brücke zu dem 
Ddur des Schlusses schlägt. Der zweite Akt dagegen, mit Adur und Fismoll 
zum ersten dominantisch gestellt, ordnet seine Tonarten terzverwandt an, 
zuerst A-, C- und Edur, danach Cmoll (Beginn von Nr. 9) — Esdur — Fismoll. 
Sieht man von der Szene Agathes ab, die sich überhaupt wie ein leuchtendes 
Bild genau in der Mitte der Oper heraushebt, so bleibt wieder jener gespenstische 
verminderte Akkord acesfis übrig. Der dritte Akt kehrt wie zum Ddur, so 
auch zur kontrastreichen Art des ersten zurück. So gleich mit dem scharf her- 
austretenden Asdur der Kavatine Nr. 12, das dann das (wiederum durch Terz- 
verwandtschaft über Gmoll erreichte) Es dur von Nr. 13 nach sich zieht. 
Dieses bekanntlich nachkomponierte Stück verrät in seinem Allegro doch merk- 
lich den Charakter der Gelegenheitsarbeit, vermittelt aber doch glücklich zwischen 
der Kavatine und dem ja ebenfalls parodistisch gefärbten Brautjungfernchor. 
Dieser und der mit ihm motivisch verbundene Jägerchor Nr. 15 vertreten auch 
tonartlich, mit C- und Ddur die beiden Seiten der volkstümlichen Sphäre, 
die derb-primitive und die chevaleresk-gehobene. Das Finale Nr. 16 aber ist 
mit seinem lockeren, kurzatmigen und kleingliedrigen Wesen ein sinnfälliger 
Beleg dafür, wie wenig es Weber im Gegensatz zu den klassischen Finales um 
eine organische musikalische Gestaltung im Großen zu tun war. Auch das 
Tonartengerüst entbehrt der klassischen Zielstrebigkeit. Zwar ringt sich das 
C moll des Beginns bald zu dem erlösenden C dur im Sinne der Ouvertüre durch, 
und dieses zieht seine nächsten Verwandten Amoll und G dur nach sich. Aber 
dann spinnt sich eine neue, weit ausholende Kombination an, und zwar wiederum 
mittels Terzverwandtschaft: von Gmoll führt der Weg nach dem Esdur des 
Eremiten, worin die klassische, feierliche Majestät dieser Tonart nachwirkt, 
und nach Hmoll, das hier mit seinen verschiedenen Fisdur-Kadenzen einen 
seltsam flimmernden Glast verbreitet und sich bald zu der leuchtenden Schwär- 
merei des Hdur steigert. Aber gerade auf diesem weiten Umweg wird durch 
die erste der später so abgegriffenen romantischen ‚,Quartsextakkorderlösungen“, 
die hier zum letzten Male sogar den Spuk des verminderten Akkords a c dis fis 
in sich aufsaugt und in den ekstatischen Wagnerschen Nonenvorhalt aus- 
läuft, die Tonart Cdur wiedergewonnen: der Sieg des Göttlichen tritt an die 
Stelle des menschlichen Liebesjubels; auch Agathens Liebesmelodie ist jetzt 
von E- nach Cdur transponiert, wie in der Ouvertüre. Freilich wirkt sie in 
dieser mit ungleich größerer Schlagkraft als in dem kaleidoskopartig losen 
Finale. 

Die Ouvertüre weicht von den Mozartschen insofern grundsätzlich ab, als 
sie den ganzen dramatischen Verlauf der Oper in die mit genialer Freiheit be- 
handelte Form des Sonatensatzes hineinzwängt, während Mozart in richtiger 
Erkenntnis der dadurch gegebenen Schwierigkeiten entweder die allgemeine 
Gefühlssphäre der Oper anklingen läßt (Entführung, Figaro, Zauberflöte) oder 
höchstens die allgemeinen Gegensätze des Dramas nebeneinander stellt, ohne 
von der Katastrophe etwas zu verraten (Don Giovanni). „Erst Beethoven 
stellte in seinen Ouvertüren den vollständigen dramatischen Konflikt dar, 
machte aber zugleich die Ouvertüre selbständig (Egmont, Coriolan) und verfiel 
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nur mit seiner Leonore Nr. 2, der „‚dramatischsten‘“‘ der drei, jener ästhetischen 
Schwierigkeit, die in der Vorwegnahme der dramatischen Spannung liegt, 
während Nr. 3 bereits wieder die rein musikalische Form mehr betont, ohne 
freilich die Gefahr zu beseitigen, die aus der Größe der Konzeption und der 
äußeren Dimensionen für die Oper selbst erwächst. Weber aber geht noch einen 
guten Schritt weiter, indem er, mit Ausnahme der ersten 25 Takte, das gesamte 
motivische Material seiner Ouvertüre nach dem Vorbilde der französischen 
opera comique der Oper selbst entnimmt. Nur die dramatisch - sinnvolle Aus- 
wahl dieser Themen und vor allem die lebendige Wahrung der Sonatenform 
heben ihn hoch über die Franzosen hinaus. Sinfonisch im klassischen Sinne 
ist freilich auch dadurch die Arbeit nicht geworden. Überall zeigen sich, sogar 
innerhalb der einzelnen Themenkomplexe, allerhand Fugen und Risse, die ihre 
Herkunft aus einem dem Organismus des rein musikalischen Formgewebes 
fremden Vorstellungskreis nicht verleugnen können (vgl. die ersten 24 Takte 
des Molto vivace) und ihre Überzeugungskraft nur durch den fast magisch 
wirkenden Wirbel von Webers Temperament erhalten. 

Sehr bezeichnend für den Romantiker Weber ist, daß er die meisten seiner 
Themen nicht wie die Klassiker gleich mit voller Plastik, gleichsam in hellem 
Tageslicht, hinstellt, sondern aus dem Dämmer einer Welt primitiver oder 
mindestens vieldeutiger Motivik auftauchen läßt, wie die Hörnerweise des 
Adagios aus der großen dominantischen Frage der ersten acht Takte mit ihrer 
beredten Dynamik, aber auch das Klarinettenthema des Molto vivace aus der 
verquollenen Synkopenpartie der ersten fünf Takte. Ähnlich verhält es sich 
mit dem Esdur - Dreiklang der vier Hörner (T.92 ff.) in seinem Verhältnis 
zu der folgenden Klarinettenmelodie, und dieser ganze Komplex von T. 91—122 
dient, schon durch seinen Klarinettenklang, der spannenden Vorbereitung des 
eigentlichen zweiten Themas. In der Reprise erfolgt diese Vorbereitung von 
T. 253 an durch eine Partie, die unter allmählicher Auflösung aller festen melo- 
dischen Konturen fast ganz aus romantischen Klängen, tiefen Klarinetten- 
tönen, Streichertremoli und Generalpausen zusammengewoben ist; auch der 
elementare Glanz des folgenden Cdur- Akkords (bis T. 287) gehört dazu. 
Daß jener gespenstische Septakkord von T. 25 an bis zu seinem Verschwinden 
in T. 264 in der Ouvertüre eine bedeutsame motivische Rolle spielt, ist bei seiner 
symbolischen Mission in der ganzen Oper nicht weiter verwunderlich (vgl. 
T. 47 £., 53 ff., 109 £&., 188 ff., 195 ff., 215 ff., 253 ff.). 

Der „Freischütz‘‘ hat Webers Bedeutung für die romantische deutsche Oper 
ein für allemal festgestellt, weil er alle Vorbedingungen für sein eigentümliches 
Talent in glücklichster Weise in sich enthielt. Webers Stärke lag in dem Ver- 
mögen, das Neue, was sich damals mächtig in seinem deutschen Volke regte, 
diesem Volke in einfacher, seiner Art entsprechender künstlerischer Verklärung 
vorzuführen. Was die romantischen Wortdramatiker nicht vermocht hatten, 
glückte ihm: den romantischen Geist von der Bühne herab in die breitesten 
Schichten des Volkes zu tragen. Hier liegen die Vorzüge, aber auch die Grenzen 
seines Genies. Gleich die „Euryanthe‘ sollte sie offenbaren. Meist wird die 
Schuld am Versagen dieses Werkes der Dichterin H. v. Chezy aufgeladen. Aber 
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was in aller Welt zwang denn Weber zur Wahl dieses Textes, der schon für den 
Wagner des „Rienzi‘‘ unmöglich gewesen wäre? Doch nur eine verhängnis- 
volle Verkennung der eigenen Begabung. Was in diesem Werke an die Höhe 
des ,„Freischütz‘‘ heranreicht, sind die Partien einfach volkstümlichen und 
gefühlvoll schwärmerischen Charakters, sowie die Zeichnung der mittelalter- 
lichen Rittersphäre, für die Weber hier neue Töne findet. Aber dies alles liegt 
mehr oder minder außerhalb des großen dramatischen Konfliktes dieser Oper. 
Und gerade ihm vermochte Weber nicht beizukommen, weil das hochgespannte 
Pathos seiner Art ebensowenig entsprach wie alle verwickeltere dramatische 
Psychologie. Hier versagte seine Kunst der unmittelbaren Verleberdigung, und 
die Anwendung aller im „Freischütz‘“ erprobten neuen technischen Kunst- 
mittel darf uns darüber nicht hinwegtäuschen, daß hier ein Rückschritt hinter 
jenen vorliegt, insofern nicht der Ausdruck von Situationen und Figuren durch 
die Musik getroffen, sondern nach altem Stil, wenn auch mit neuen Mitteln, 
zu einem gegebenen Text eine gehaltvolle und charakteristische Musik geschrieben 
wurde. So fehlt gerade den Kernpartien der „Euryanthe“ das Naturhafte, das 
Lebenselement des „Freischütz“. Es war deshalb ein großer Irrtum, sie als 
eine Hauptstation auf dem Wege vom „Freischütz“ zu Wagner anzusehen. 
Wenn überhaupt ein solcher Weg konstruiert werden mußte, so lag der „Frei- 
schütz‘‘ näher am Reiche Bayreuths als seine halbschürige Nachfolgerin. Der 
„Freischütz‘ entfaltet Webers reinstes Wesen, die „Euryanthe‘ zeigt nur seine 
Grenzen. 
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Über Liszts Persönlichkeit und Kunst 
Von 
Arnold Schering 


Seit Jahrzehnten hat Richard Wagner auf allen Linien gesiegt. Es wäre 
lächerlich, über Wert oder Unwert seiner Dramen heute noch zu streiten oder 
die Größe seiner Schöpferkraft anzweifeln zu wollen. Nicht so bei Liszt. Neben 
einer großen Schar aufrichtiger Bewunderer haben von je solche gestanden, 
die bei aller Anerkennung seiner unvergleichlichen Künstlerschaft seinem 
kompositorischen Schaffen entweder nur bedingt zustimmten oder es ganz ab- 
lehnten. Gewisse Anzeichen im öffentlichen Musikleben wie im Bereiche ästhe- 
tischer Erörterungen deuten darauf hin, daß das Verständnis für die Eigenart 
seiner Schöpfungen eher ab- als zugenommen hat und etwas vorhanden ist, was 
uns von Liszt, dem Tondichter, mehr und mehr zu entfernen scheint. Ist ihm 
vom Schicksal bestimmt, nur in einigen wenigen großen Leistungen weiter- 
zuleben, so wird auch die bestgemeinte theoretische Erörterung daran nichts 
ändern können. Kommt damit aber zugleich mangelnde Erkenntnis seiner 
historischen und individuellen Größe auf, so entsteht der Wunsch, Mißverständ- 
nissen vorzubeugen und zu verhindern, daß falsche Schlüsse den Blick für die 
wahre Sachlage trüben. 

In Liszts Künstlerpersönlichkeit kreuzen sich die mannigfachsten geistigen 
Strömungen des 19. Jahrhunderts. Sie faßt ein Stück Musikkultur in sich, 
deren Bestandteile nicht ohne Schwierigkeit zu trennen sind, da in kaum einem 
zweiten Künstler seiner Zeit das Universale in so hervorragendem Maße in Er- 
scheinung trat. Es ist nicht möglich, ihm nur von einer Seite zu nahen oder 
ihn unter einem einzigen Gesichtswinkel zu betrachten. Vor allem: da in ihm 
das Wesen des Virtuosen in kaum zu überbietender Mächtigkeit zum Ausdruck 
kam, so wird das, was an jedem Virtuosen das Fesselndste ist: die lebendige, 
impulsausstrahlende Persönlichkeit, bei ihm jederzeit und in erhöhtem Grade 
als volles Gewicht mit in die Wagschale geworfen werden müssen. Läßt man 
die Unterscheidung von „Urerlebnis‘‘ und „Bildungserlebnis‘‘ gelten, so darf 
gesagt werden, daß sich diese beiden charakter- und persönlichkeitbildenden 
Phänomene bei ihm in einzigartiger Weise bemerkbar machen und in einer 
Mischung auftreten, die ihn zu einem der reinsten Typen des Romantikers 
stempeln. Was Abstammung, Charakter des Mutterlandes, fremde Nationalität, 
was persönliche Anlage, Erlebtes und Erworbenes an einem Individuum ver- 
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mögen, das tritt bereits beim jungen Liszt mit aller nur denkbaren Schärfe 
hervor, und so mag es gerechtfertigt sein, wenn im folgenden in der Hauptsache 
vom „werdenden“ Liszt die Rede ist. 

Keinem, selbst nicht dem unbefangensten Musikfreunde wird entgehen, wie 
weit die Romantik Liszts von der eines Schumann absteht, obwohl beide der- 
selben Generation angehören. Ordnet man sie beide ohne weiteres unter den 
gleichen vagen Begriff „Romantik“, so verführt das dazu, zwei Individualitäten 
mit einem Maßstabe zu messen, der nicht für beide derselbe ist. Liszt gehört, 
unbeschadet seiner engen Beziehungen zu deutschen Meistern, geistig durchaus 
der französischen Romantik an. Sie ist es gewesen, die seiner künstlerischen 
Persönlichkeit Richtung und Farbe gegeben hat. Ihr Einfluß übersteigt sowohl 
nach Stärke wie Dauer bei weitem die Bedeutung, die etwa das Junge Deutsch- 
land für Schumann und Wagner gehabt hat. Liszt schloß mit ihr in kritischen 
Tagen seines Jugendlebens Bekanntschaft und in einem Augenblick, da sich 
diese Romantik das gesamte gebildete Frankreich zu unterwerfen begann. 
Im Pariser Freundeskreise, in den Zirkeln der Aristokratie, in der Literatur, in 
der Philosophie, überall trat sie ihm entgegen, und sofort sog er, die Verwandt- 
schaft mit seiner Seele witternd, alles auf, was assimilierbar war, voran ihr Welt- 
und Lebensanschauliches und ihre Kunsttheorie. Im Punkte der letzteren galt 
das Schlagwort von der Freiheit und Subjektivität der Form und von der 
Emanzipation von den Klassikern. Diese Anschauung wird ihn von dem Augen- 
blick an tief berührt haben, als er mit einem Revolutionswerke wie Berlioz’ 
Symphonie fantastique (1829) bekannt wurde. Zwar galt „Freiheit“ auch in 
Deutschland als künstlerische Losung, aber hier war der Gesichtskreis zu be- 
engt, als daß die Bewegung über die Kreise der Künstler hätte hinausgreifen 
können. In Frankreich bedeutete sie eine Reaktion auf die politischen Er- 
schütterungen des Landes und nahm nach Form und Art einen viel stürmischeren 
Verlauf. Liszt selbst hat gelegentlich!) geschildert, wie das „romantische 
Fieber“, deutsche und englische Einflüsse mit gallischem Temperament ver- 
mischend, damals in Frankreich um sich griff und die besten Köpfe seiner 
Dämonie untertan machte. Alle Äußerungen dieser französischen Romantik 
sind krasser, entlegener, ihre Farben greller, ihre Leidenschaften gewaltiger 
als die der deutschen, und da ihre Wurzeln tief hinabreichten in den vom 18. Jahr- 
hundert scharf modellierten Nationalcharakter der Franzosen, so ist es nicht 
verwunderlich, wenn künstlerische Schöpfungen, die aus diesem seltsamen 
Zeiterleben hervorgingen und von ihm bedingt sind — also auch vieles von 
Liszt — einem fremden, namentlich dem deutschen Einfühlen Widerstand 
entgegensetzten und noch entgegensetzen. Die Bewegung selbst erstarb in- 
folge leidenschaftlicher Übersteigerung ihrer Prinzipien schneller, als sie herauf- 
gezogen war, und nahm ein gut Teil von dem, was sie erzeugt, mit sich ins Grab. 
Wenn Liszt auch von der Tragik, wie sie etwa einem Victor Hugo beschieden 
war, verschont blieb, so klingt doch bis in seine letzten Werke ein Ton mit, 

!) Gesammelte Schriften, Volksausgabe (= V.-A.), IV, 164; Ausgabe von L. Ramann 


(= L. R.); bemerkenswert auch die Äußerung ebenda (L. R.) II, 129f. und der 5. Abschnitt 
der Schrift über Chopin, V.-A. I, besonders S. 100ff. 
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der nur dem verständlich wird, der von der tiefen Berührung seiner jugendlichen 
Seele mit der französischen Romantik weiß. 

Tritt man dem näher, so zeigt sich, daß viel wichtiger als die eigentliche 
kunsttheoretische Lehre die geistige Basis war, auf der sich die junge franzö- 
sische Romantik sammelte und die Liszt zunächst ganz zur seinigen machte. 
Ihre Hauptstützen wurden die in neuem Lichte geschauten Begriffe Religion 
und Natur. Sie griffen in die französische Kunstgeschichte anders ein als in 
Deutschland. In der deutschen Romantik spielt die Religion als solche keine 
hervortretende Rolle. Es gab bei uns weder einen Chateaubriand, noch einen 
Abb& de Lamennais, noch einen Saint-Simon, die entscheidend auf unsere Musiker 
hätten wirken können. Unser Protestantismus war kunstfeindlich. Das Schaffen 
Spohrs, Webers, Hoffmanns, Marschners, Mendelssohns, Schumanns ist zum 
guten Teile ohne Heranziehung religiöser Zeitströmungen zu erklären, ja steht 
geradezu im Gegensatz zu der blassen Erweckungsbewegung ihrer Zeit. Anders 
in Frankreich. Dem Atheismus, Deismus und Paganismus des 18. Jahrhunderts 
war hier ein gefühlswarmer, dogmenfeindlicher Pantheismus entgegengetreten, 
der sich im werktätigen Leben im Bezeugen von Freundschaft, Nächstenliebe 
und allgemeiner Humanität kundgab. Chateaubriands „Genie du Christianisme“ 
hatte diese Richtung vorbereitet. Eine starke religiöse Welle flutete über Frank- 
reich. Die Wurzel dieses Religiösen lag freilich mehr in den Tiefen der Poesie 
als im Bedürfnis nach einer Antwort auf die letzten Dinge. Seine künstlerischen 
Niederschläge sind von Mystik und Symbolismus nicht frei, und vor allem: sie 
sind mit einer neuerwachenden Naturbetrachtung verbunden. Gott wird im 
wesentlichen durch die Natur und ihre Wunder gesehen. Dem empfänglichen 
Menschen begegnet Gott auf Bergen, am Meer, auf einsamen Alpenwiesen, und 
schmerzlich wird ihm dabei bewußt, wie das Leben sich dieser friedevollen Hin- 
gabe an das Universum immer wieder widersetzt. Das erzeugt Wehmut, Melan- 
cholie und ‚‚ennui“. Der Rousseauschüler Bernardin de Saint-Pierre hatte in 
seinen Etudes de la nature diese religiöse Naturschwärmerei dem Rationalismus 
enthoben und Lamennais die Weltgeltung des Katholizismus aufs neue zu er- 
weisen versucht. Beide wurden mit Enthusiasmus gelesen, — mehr noch die 
Dichter, die sich diese reine, edle Betrachtungsart zu eigen machten: Chateau- 
briand (Atala, Rene), Sainte-Beuve (Consolations), Lamartine (Meditations, 
Harmonies), Senancourt (Obermann), George Sand (Lettres d’un voyageur). 
Eine bis ins Nervöse gesteigerte Empfindsamkeit und Melancholie, gepaart mit 
glühender Andacht, spaltete die Seelen dieser Menschen und versagte vielen 
unter ihnen, sich im Diesseits leidlos zurechtzufinden. Frankreich holte nach, 
was Deutschland schon zur Zeit des Goetheschen Werther durchgemacht; der 
Held Ren& ist für die Generation von 1800—1840 der französische Werther 
gewesen. 

Liszt wurde widerstandslos in diese Sphäre hineingezogen. Er antwortete 
darauf mit ganz anderer Sympathie als etwa Chopin. Worauf die schmerzvolle 
religiöse Krise, die er in den Boulogner Tagen durchmachte, symptomatisch 
zurückdeutet, wissen wir nicht, dürfen aber annehmen, daß sie aus der ersten, 
überraschenden Berührung mit dem religiösen Geiste der französischen Romantik 
3 Jahrbuch 1926 
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hervorging. Wahrscheinlich stand dieser in stärkstem Gegensatz zum Inhalt 
jener „heißen Gebete“ seiner Raidinger Knabenzeit, deren er sich noch später 
erinnerte). Das Bedürfnis nach neuer religiöser und philosophischer Stützung 
drängt ihn zur Lektüre aller der Schriften, die das junge Frankreich damals 
las. 1832 ist er mit Homer, der Bibel, mit Plato, Locke, Byron, Hugo, Lamartine, 
Chateaubriand beschäftigt?), und in einem Briefe an seine Mutter von 1835?) 
bestellt er nicht weniger als zwei Dutzend religiöse, philosophische und geo- 
graphische Werke, darunter solche von Bourdaloue, Bossuet, Fenelon, Mon- 
taigne, Rabelais, Montesquieu. George Sand?) bezeugt, wie viel und aufmerksam 
Liszt damals gelesen hat. 

Was er in diesen Schriften suchte und fand, kommt nicht nur in Zügen seiner 
ganzen nach reiner Menschlichkeit strebenden Künstlererscheinung zum Aus- 
druck, sondern liegt auch in seiner Musik offen zutage. Lange bevor er sich 
dem geistlichen Stande und der eigentlichen Kirchenmusik zuwandte, ist den 
besten seiner Klavier- und Orchesterkompositionen ein religiöser Grundton 
eigen. Ohne irgendwie an Kirchenstil erinnert zu werden, hört man ihn aus 
Stücken seiner Annees, der Consolations, der Harmonies poetiques und andern 
Instrumentalmonologen heraus, entweder in Gestalt frommer Gebetsklänge 
oder — wie etwa im „Sposalizio‘“ — eines schwärmerischen Dahinmusizierens 
überhaupt. Er wählt gern Andachtsstimmungen, deren poetische Grundlage 
er häufig dem seelenverwandten Lamartine entnimmt, und folgt diesem Meister 
religiöser Stimmungskunst auch darin, daß er sich aus dem Zustande der Elegik 
mit Vorliebe zu Tönen erhabener Gottes- oder Weltbetrachtung aufschwingt. 
Wenn wir heute dem religiösen Sentiment dieser Tage fern gerückt sind und in 
vielen seiner Äußerungen nur etwas wie eine fromme theatralische Geste sehen, 
so darf das kein Anlaß sein, die Lauterkeit des Lisztschen Fühlens in Zweifel 
zu ziehen. Eine gewisse Überspanntheit ist ihm wie dem ganzen Zeitalter auch 
hier eigen; aber unter der Hand des Poeten, der Liszt stets blieb, nimmt 'sie 
niemals so barocke Formen an wie etwa bei Victor Hugo. Jedenfalls konnte 
der französische Katholizismus der dreißiger bis fünfziger Jahre keinen besseren 
Dolmetsch des Übersinnlichen finden als ihn, wogegen sich freilich der spätere 
Abbe Liszt, auch als Musiker, ganz dem katholischen Rom verschrieb. 

Da, wie schon erwähnt, dem französischen Romantiker Gott und Natur eins 
waren, so lag in der Beschäftigung mit dem Religiösen zugleich die Aufforderung 
zu hingebender Naturbetrachtung. An der Formung von Liszts geistiger Per- 
sönlichkeit hat das romantisch gefärbte Naturgefühl der Zeit erheblich mit- 
gewirkt. Mit Mendelssohn, Berlioz und Wagner steht er unter den musikalischen 
Naturpoeten der Romantik in der vordersten Reihe. Früh den Erscheinungen 
der Natur empfänglich zugewandt, gewinnt er später als Künstler ein besonderes 
Verhältnis zu ihr. Und zwar in doppeltem Sinne. Sie ist ihm Spiegel und 


1) Jugendbriefe, herausgeg. von La Mara, S. 145. 

2) „Je les etudie, les medite, les d&vore avec fureur‘‘, Brief an Pierre Wolff (Liszts Brief- 
wechsel mit Zeitgenossen, herausgeg. von La Mara, I, S. 7). 

®) Briefwechsel mit seiner Mutter, herausgeg. von La Mara, S. 22: s. auch später S. 48. 

4) Lettres d’un voyageur No. 7. 
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Gegensatz zum Menschenleben überhaupt, zugleich aber auch Quelle unver- 
gleichlicher Seelenerlebnisse. Liszt trat dem damals wieder lebhaft aufgegriffenen 
alten Gedanken von einer Panharmonie des Weltalls bei, wie ihn V. Hugo in 
den Vers zusammenfaßte: „‚La musique est dans tout, une hymne sort du monde“ 
oder Lamartine in: „‚Une äme melodieuse anime tout l’univers: chaque ötre 
a son harmonie, chaque Element ses concerts‘“ und ,Tout est chant dans la 
nature, parceque tout est voix‘!). Von diesem Gedanken ist er, wie aus vielen 
verstreuten Stellen seiner Schriften hervorgeht, tief durchdrungen gewesen. Er 
hat ihn zu seinen schönsten und bedeutendsten Werken inspiriert. Liszt nahm 
ihn nicht wie Schumann, der über seine Cdur-Phantasie ein ähnlich lautendes 
Zitat Fr. Schlegels setzte, als bloßes dichterisches Symbol, sondern erlebte ihn auf 
seinen Virtuosenfahrten immer von neuem als persönliche Offenbarung. Es war 
jenes teils träumerische, teils extatische Sichverlieren an die Natur, das schon 
bei Rousseau eine Art ‚„ravissement‘“ und „volupt&‘“ mit sich geführt, aber 
jetzt in der Romantik alles Rationalistische eingebüßt hatte und unmittelbar 
schöpferisch wurde. Natur war jetzt nicht mehr Schlagwort, sondern Erleben: 
„Sind Berge, Wellen und Winde nicht ein Teil von mir, wie ich von ihnen ? 
Ich lebe nicht in mir, ich bin ein Teil von allen“ (Zitat aus Childe Harold über 
„Les clöches de Geneve“). Zwar ist gerade die Tondichtung Liszts, die diesen 
Naturmythos auf Grund eines Hugoschen Gedichts musikalisch verherrlichen 
sollte: „„Ce qu’on entend sur la montagne“, reichlich rationalistisch ausgefallen; 
aber schon die Tatsache, daß sie — und zwar als allererste symphonische Dich- 
tung! — geschaffen wurde, läßt sie als Bekenntniswerk erscheinen. 

Das Bewußtsein, mit der Natur eng verbunden zu sein und aus ihr Leid und 
Freud der eigenen Seele herauslesen zu dürfen, hat Liszt nie verlassen. Immer 
wieder hat er sich, auch ohne philosophische Nebengedanken, ihr zugewandt 
und ihr künstlerische Stimmungsbilder, die zugleich Lebensbilder sind, entlockt. 
Es war damals beim ‘vornehmen Frankreich Mode geworden, für das „Land“ 
zu schwärmen und sogar gelegentlich ländliche Sitten anzunehmen. George 
Sands romans champetres sind die klassischen Zeugen. Insbesondere übten 
Genf, schon als Pilgerziel aller Rousseaufreunde von den Parisern gern auf- 
gesucht, und die schweizerischen Hochalpen starke Anziehung als Naturwunder, 
so daß jetzt Reisen nach der Schweiz in den Bildungsgang aller nur irgend 
dafür Empfänglichen aufgenommen werden. Hier, in der Einsamkeit der Hoch- 
alpen, beim schlichten Volk der Hirten, beim Klang der Herdenglocken und 
Kuhhörner sah ein Dichter wie Senancourt geradezu den Traum der Romantik 
verwirklicht. Mit ihm Liszt, als er 1835 mit der Gräfin d’Agoult über die Schweiz 
nach Italien aufbrach. Wohl mag er einiges zunächst durch die poetische Brille 
seiner dichtenden Freunde gesehen haben. Je weiter er kam, um so persönlichere 
Züge nahm seine Naturmusik an. Senancourts Abhandlung „de l’expression 
romantique“ (aus „Obermann‘‘) setzte er, wohl mehr, um damit seine grund- 
sätzliche Zustimmung zum Naturevangelium zu geben, als als Programm, vor das 

1) Harm. poet. II (Desir); Nouvelles meditations (& Elvire; Commentaire). Zu Lamartine 


vgl. z. B. E. Zyromski, Lamartine, po&te lyrique, 1896; zu V. Hugo R. Brancour, Le senti- 
ment de la musique chez Victor Hugo in Rivista musicale italiana XXII, 447ff. 
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Klavierstück Eglogue im 1. Heft der „‚Annees de pelerinage‘‘. Derlei ins Pastorale 
übergreifende Naturbilder besitzen wir von Liszt mehrere, und fast alle sind 
durch irgendeine innere oder äußere Beziehung mit der Schweiz verknüpft. 
Ungeachtet ihres verschiedenen Wertes haben sie für Liszts Schaffen insofern 
eine gewisse Bedeutung, als sie aller Wahrscheinlichkeit nach die ersten Stücke 
sind, in denen er die bis dahin vorwiegend gepflegte brillante Klavierkomposition 
verließ und als Komponist einen, man darf wohl sagen seinen persönlichen Stil 
fand. Einige stehen sogar, wie noch auszuführen sein wird, am Anfang der 
impressionistischen Bewegung in der Musik, d. h. deuten optische oder akustische 
Reize in eigenartiger Weise zu psychischen Qualitäten um. Berücksichtigt 
man dabei, wie stark die meisten von poetisch-literarischen Unterlagen mit- 
bestimmt sind, deren Herkunft Liszt niemals verheimlichte, so läßt sich die 
Vermutung aussprechen, daß es gerade die auf der schweizer Reise der Jahre 
1835—37 unter unmittelbarer Einwirkung der romantischen Poesie Frankreichs 
empfangenen Natureindrücke gewesen sind, die Liszt auf die Bahn der in Zu- 
kunft von ihm so eigentümlich vertretenen „modernen“ Programmusik und 
ihrer Tendenzen leiteten. Das Zurücklenken der Phantasie zur Natur als der 
letzten und ursprünglichsten Quelle, die einem schaffenden Künstler zur Ver- 
fügung steht, wurde für ihn das gerade seinem Wesen entsprechende Sprung- 
brett, formal und inhaltlich über das klassische Ideal hinaus zu einem neuen 
vorzudringen. Ein gewisser Gegensatz zu dem unter gleichen Lebensverhält- 
nissen arbeitenden Chopin, vom Deutschen Schumann ganz zu schweigen, 
ist nicht zu verkennen, und man begreift Liszts Verwunderung, daß Chopin, 
unter dem Eindruck der landschaftlichen Schönheiten Majorcas stehend, sich 
nicht veranlaßt gefühlt hat, diese in irgendwie greifbarer (,plastischer‘‘) Ge- 
stalt in seiner Musik Klang werden zu lassen!). 

Im späteren Schaffen Liszts spielt die Natur als Erscheinungswelt nur in 
gelegentlichen Zitaten eine erkennbare Rolle, etwa in den Idealen, in Les Pre- 
ludes, im Paradiesteile der Dantesymphonie. Wieweit er ihre Großartigkeit 
in seinen zahlreichen ungarischen Nationalgemälden berücksichtigte, werden 
nur Angehörige dieses Landes entscheiden können. Je mehr er in der Ent- 
wicklung fortschritt, um so mehr traten menschliche Charakterprobleme für 
ihn in den Vordergrund. Sein immer nachdenklich gestimmter philosophischer 
Geist, genährt von einer Überfülle literarischer Produkte aller Zeiten und Völker, 
suchte fortwährend nach neuen Inspirationen. Was sich schon in verschiedenen 
frühen Klavierstücken ankündigt, nämlich die Darstellung von Selbsterlebtem 
in direkter Anlehnung an welthistorische Charaktere oder Erscheinungen (vgl. 
etwa Tellskapelle, Dantesonate), wird ihm später zur zweiten Natur. Damit 
schritt ein Vorgang weiter, der mehr oder weniger die ganze musikalische Ro- 
mantik beherrschte: die zunehmende Literarisierung des musikalischen Schaffens. 
Das darf zunächst nicht in geringschätzigem Sinne aufgefaßt werden. Denn 
wenn es einmal das Ziel des Romantikers blieb, dem Leben von einer neuen 
Seite als bisher beizukommen, so war er, da die Wirklichkeit der großen Probleme 


1) Schrift über Chopin, V.-A. I, 151; L. R. I, 184. 
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entbehrte, auf solche Quellen angewiesen, die dieses Leben in zu höchst ge- 
steigerter Form in sich faßten. Solche Quellen konnten nur die großen Charak- 
tere der Weltliteratur sein. Liszt hat sich darüber selbst ausgesprochen!): „Die 
Musik nimmt in ihren Meisterwerken mehr und mehr die Meisterwerke der Lite- 
ratur in sich auf“; dies sei eine unabweisbare Folge, die „aus moderner Gefühls- 
weise und aus ihrer Verbindung mit der Dichtung hervorgeht“. Die Berechti- 
gung dieser Auffassung ist nicht in Zweifel zu ziehen. Nur trat ein Mißliches 
dabei hervor: Die Wirkung des an ein literarisches Vorbild gehefteten Tonwerks 
blieb an die Voraussetzung der Kenntnis dieses Vorbilds selbst gebunden. Mit 
anderen Worten: der Komponist setzte sich von vornherein der Gefahr einer 
nur begrenzten Wirkung aus. Liszt ist dieser Gefahr nicht immer entgangen. 
Als geistiger Zögling der französischen Romantik hat er sich nicht in allen 
Fällen von der Beengtheit ihres Menschheitsbildes freimachen können, sondern 
vieles aufgenommen, was nach Inhalt wie Darstellungsart nur eben jener ein- 
maligen Zeitlage entsprach. Ihm wie so vielen erschienen vor allem jene Aus- 
nahmecharaktere bedeutungsvoll, in denen der Zwiespalt von Individuum und 
Außenwelt tragische Konflikte herbeiführt: Byrons Kain und Manfred, Mickie- 
wicz’ Dziady und Gestalten wie Faust, Rene, Obermann, Lelia (Sand), die er 
für „unsterbliche Typen“ hielt?). Er träumte von ‚modernen Epopöien‘‘ und 
„romantischen Epen“ in der Musik, mit denen Oper und Oratorium, aber auch 
die Symphonie klassischer Prägung um eine neue Gattung bereichert werden 
sollten. Mit der Dantesonate (1837—38 Bellaggio) kündigt sich dieses Ziel an, 
in den symphonischen Dichtungen der fünfziger Jahre, in der Dante- und der 
Faustsymphonie ist es erreicht. Über die historische Bedeutung dieser Werke, 
den poetischen Wert inbegriffen, sind die Akten geschlossen; nicht so über die 
Frage ihrer unmittelbaren Wirkungskraft und ihrer Lebensdauer. Gewiß hat 
Liszt überall höchsten Idealismus aufgeboten und mit heißem Bestreben ver- 
sucht, die ethische Problematik der Stoffe ins allgemein Menschliche zu wenden, 
aber nur in ganz wenigen, voran die beiden Symphonien, ist ihm das geglückt. 
Im Idealismus so deutsch wie nur irgendeiner der Weimarer Großen, hat er sich 
im Fühlen selbst in den Jahren der Reife nie ganz vom gallischen Romantizismus 
lossagen können. In der überwiegend erhitzten seelischen Temperatur dieser 
Stücke, in ihren Überschwenglichkeiten und häufigen Vergrößerungen an sich 
einfacher Verhältnisse, in dem Aufgebot an Pathos und klanglicher Deutlich- 
keit, kurz, in der ganzen Geistigkeit des Schaffens sind bis zuletzt Reste jener 
künstlerischen Lebenshaltung zu erkennen, die Liszt, wie schon erwähnt, etwas 
übertreibend als „romantisches Fieber‘ der dreißiger Jahre bezeichnete. Das 
ist der Grund, warum von diesen ethisch so hochgestimmten Werken nur so 
wenige allgemeines Echo weckten. Die Abneigung der Gruppe Brahms- Joachim 
erwuchs ganz sicher nicht aus einer Verkennung der künstlerischen Qualitäten 
des Komponisten Liszt, sondern aus der Unmöglichkeit, seine exaltierte Natur 
vom Standpunkte der germanischen Seele aus zu begreifen. Der Gegensatz 
war weltanschaulicher Art. Er ist es, der auch heute, nachdem die bei uns 


1) Ges. Schriften, V.-A. III, 133; wiederholt 136. 
2) Ges. Schriften, V.-A. III, 128f., 138. 
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niemals volkstümliche Welt der fremden Romantik vollends verblichen, es 
schwer macht, ein aufrichtiges inneres Verhältnis zu Schöpfungen wie Tasso, 
Mazeppa, Hunnenschlacht, Ideale zu gewinnen. 

Auf die Frage, wie es kommen konnte, daß Liszt, der Ungar, sich in so hohem 
Maße romanischer Kunstanschauung anglich, läßt sich nur bedingt antworten. 
Was man auch dafür verantwortlich machen möge, ein Hinweis auf sein Ungarn- 
tum wird nicht zu umgehen sein; denn ungeachtet aller anderen äußeren Ein- 
flüsse ist dies eine der wichtigsten Konstanten seiner Persönlichkeit geblieben. 
Vielleicht kann man noch weiter gehen und einen tiefinnerlichen Zusammenhang 
mit dem Zigeunertum betonen. Nicht als ob Liszts Stammbaum irgendwie auf 
Zigeunerabstammung hinwiese; alles, was vor der großväterlichen Generation 
liegt, entzieht sich der Feststellung. Aber er selbst hat aus der inneren Ver- 
wandtschaft mit dem Geiste dieses ganz im Magyarentum aufgegangenen selt- 
samen Volkes niemals ein Hehl gemacht. Die große Abhandlung über die Zi- 
geuner und ihre Musik!) ist mehr als eine von bloßer Sympathie diktierte Auf- 
klärungsschrift; sie beruht auf einem Verstehen der Seele und der schicksal- 
haften Bestimmung dieses Volks, wie es nur einer letzten Endes gleichgearteten 
Natur gegeben war. Er vergleicht?) sein eigenes Wanderleben als Virtuose mit 
dem der heimatlosen Zigeuner: „Ich durchlief das wirre Netz von Wegen und 
Pfaden, auf dem sie im Laufe der Zeiten umherirrten, in einigen Jahren, ihre 
historischen Geschicke gewissermaßen in gedrängtem Bilde wiederholend. Ich 
blieb dabei gleich ihnen den Bevölkerungen jener Länder fremd, verfolgte 
gleich ihnen mein Ideal in einem unausgesetzten Aufgehen in der Kunst, wenn 
nicht in der Natur.“ Von Kindheit an zu ihnen hingezogen, zu ihren Träumen, 
ihren Phantasien, ihrem außergewöhnlichen Charakter in Leben und Kunst, 
ruhte er nicht, über die eigentümliche Seelenverwandtschaft mehr und mehr 
mit sich ins Klare zu kommen. Immer wieder und bis in seine spätesten Jahre 
spürt er mit Leidenschaft den noch vorhandenen Dokumenten echter Zigeuner- 
musik nach, den „‚Öden, Dithyramben, Elegien, Balladen, Idyllen, Ghaselen, 
Distichen, Kriegshymnen, Grabgesängen, Liebesliedern, Trinkreimen“, und geht 
eine Zeitlang mit der Absicht um, das davon Gesammelte der Welt einmal in 
Gestalt einer gewaltigen Enzyklopädie, eines musikalischen „Zigeunerepos“ 
vorzulegen?). Dazu ist es freilich nicht gekommen. Aber wir verdanken dieser 
Vertrautheit mit der Zigeunerseele bekanntlich außer zahlreichen Bearbeitungen 
eine Menge klassischer Originalkompositionen ungarisch-zigeunerischen Ein- 
schlags. Die 12 Rhapsodien sind es gewesen, die ungarische Musik in Europa 
erst recht eigentlich volkstümlich gemacht haben. Wieweit Liszt sich darin 
selbst gab, wieweit er sich an Bestehendes anlehnte, ist noch nicht genügend 
untersucht. In der bloßen Existenz dieser Werke und ihrem ausgeprägten 
Nationalcharakter liegt jedoch das Entscheidende nicht, da das Einfühlen in 


!) Ges. Schriften, V.-A. III. 

?) A. a. O., 75. 

») A. a. 0., 170f. Auch der dem jungen, damals in Ungarn reisenden H. von Bülow ge- 
gebene Auftrag vom 19. 3. 1853 ist bemerkenswert. (Liszts Briefwechsel mit H. von Bülow, 
herausgeg. von T.a Mara, 1898, S. 8ff.) 
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ihn schließlich auch anders gearteten Naturen wie Brahms und Volkmann 
gegeben war. Wesentlicher ist, daß sich die Eigentümlichkeiten zigeunerischer 
Künstlerschaft in Liszts ganzer Persönlichkeit wiederfinden, Eigenschaften, 
die offenbar von Anfang an in ihm lagen. Hierzu gehört der ausgesprochene 
Hang zur Improvisation, nicht nur im Spiel, sondern — in Gestalt eines beson- 
deren Improvisationsstils — auch in der ausgearbeiteten Komposition. 
Ferner jenes unbändige Sichgehenlassen bei Temperamentsausbrüchen, das 
stärkste Gegensätze, oft nur locker verbunden, mit zuweilen brutaler Wucht 
und Wildheit aneinanderrückt und dazu führte, daß selbst in Stücken kleineren 
Formats und solchen, die mit Ungarn nichts zu tun haben (z. B. Tellskapelle, 
Vallee d’Obermann), unbeabsichtigt die nationalen Typen von Friska und Lassu 
lebendig werden. Auch die zahlreichen plötzlich inmitten gesteigerten Affekts 
einsam und unbegleitet aufsteigenden, meist schwermütig deklamierenden 
Instrumentalmonologe — Chopin wie Schumann gänzlich unbekannt — sind 
Zigeunermanier. Dem in Ungarn konzertierenden H. von Bülow schrieb er 
1853: „Etudiez les Zigeuner et appropriez-vous leur @nergique accentuation 
du rythme. N’oubliez pas non plus les longs points d’orgue ” et laissez-vous 
aller & tous les caprices des fougues selon l’amertume ou l’exuberance de votre 
caur“!). 

„Je nach dem schmerzlichen oder vor Glück überfließenden Zustand deines 
Herzens!“ Die Ausdrücke ‚„amertume“ und „exuberance‘ bedeuten in Liszts 
Munde nichts Gewöhnliches; sie bezeichnen Grenzsituationen seines Wesens 
und dürfen als eins der gesuchten geistigen Verbindungsglieder des Magya- 
rischen und französisch Romanischen in ihm gelten. Im Gefühl der „Bitter- 
keit“, des Verzichts auf wolkenloses Glück schlug sein Herz zeitlebens mit dem 
seiner Zigeuner zusammen, deren Schicksal er im Doppelausdruck „Schmerz 
und Stolz‘ symbolisiert sah. Ihm selbst war, als er 1859, kurz nach dem Wei- 
marer Theaterskandal, die Abhandlung über die Zigeuner in Angriff nahm, die 
Qual eines unverstandenen Künstlerherzens mit aller Deutlichkeit entgegen- 
getreten. Mit einem Schlage fühlte er sich, als gleichsam Ausgestoßener, wieder 
schicksalverbunden mit den „outcasts‘‘ seiner Heimat. In die dem 5. Abschnitt 
eingefügte schöne, wenn auch ein wenig zu sehr nach V. Hugo stilisierte Apo- 
theose des Schmerzes zittern bemerkliche Töne eigener Lebenserfahrung hinein, 
dieselben, die schon in manchem früheren Klavierstück, etwa dem ergreifenden 
Vall&e d’Obermann, später dann in Tasso, Heroide funtbre, Prometheus und 
vielen anderen lugubren Tongedichten seines Alters Gestalt gewannen. 

Mit der vornehmen Zurückhaltung, die Liszt allen Anfeindungen gegenüber 
bewahrte, verträgt sich recht wohl sein niemals verleugneter Stolz, dessen Quelle 
die exuberance, das Bewußtsein der Überfülle an Schöpferkraft war. Und 
auch hierin, vornehmlich in der Betonung des Edlen, Ritterlichen an diesem 
Stolze, fand er Berührungspunkte mit den Zingari?). Er ist’s, der zugleich 
eine Brücke zum Polen Chopin und dessen Musik hinüberschlägt. Musikalisch 


1) Briefwechsel mit H. von Bülow, S. 21. 
2) Ges. Schriften, V.-A. I, S. 43. 
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gewinnt er bei Liszt nicht selten die Höhe des Heroischen. Der leidenschaft- 
liche Hang zur heroischen Geste war ihm wohl angeboren. Ich sage ‚‚Geste‘“, 
weil uns für manche Äußerungen dieser Art der Maßstab abhanden gekommen 
ist und wir oft bloße Zurschaustellung wahrzunehmen meinen, wo in Wirklich- 
keit nur seine unverfälschte Natur durchbrach. Am Klavier erwachte das 
Herrschergefühl in besonderem Maße. Kaum reichen die zehn Finger, kaum 
reicht das Klangvermögen des Instruments aus, wenn es — wie beim Seiten- 
thema der hmoll-Sonate — gilt, den heroischen Charakter eines Themas ins 
Überwältigende zu steigern. Vom Klavier aus wandern solche trionfalen Klänge 
in die sinfonischen Dichtungen mit ihren heldisch ausklingenden Apotheosen 
und wirken da, auch wenn die Intention zuweilen höher als die Ausführung 
zu bewerten ist, als ein eigentümlicher Lisztscher Charakterzug!). 

Man kann dem Komponisten Liszt nicht gerecht werden, ohne auf Schritt 
und Tritt den Virtuosen und die besondere Geistigkeit eines solchen mit heran- 
zuziehen. Gewisse Züge seiner musikalischen Erscheinung sind nur aus der 
Psychologie des Virtuosen heraus verständlich, und zwar jenes Virtuosen, der 
— wie ihn die Generation um 1830 auffaßte — noch vom Zauber eines über- 
natürlichen Lichts umflossen war. Für Liszt als Virtuosen gewann der Natur- 
begriff, wie er oben auseinandergesetzt wurde, noch von einer weiteren Seite 
her Bedeutung: der Spieler soll beim Vortrage seiner eigenen, unverstellten 
Natur folgen, indem er sich so gibt, wie er im Augenblick fühlt und denkt. 
Diese an sich nicht ungereimte Forderung steigerte der Virtuose um 1830 über 
das Maß hinaus, indem er nicht nur bei eigenen, sondern auch bei fremden 
Kompositionen buchstäblich „sich selbst‘ spielte, äußerlich wie innerlich. 
Gutbeglaubigten Zeugnissen zufolge soll Liszts Gebaren beim Spiel ein fort- 
während bewegter Spiegel seiner künstlerischen Ergriffenheit gewesen sein, 
und zwar von so hinreißender Natürlichkeit und Poesie, daß schon Schumann 
1839 meinte, Liszt dürfe unter keinen Umständen hinter den Kulissen spielen?). 
Diese sichtbare Selbstergriffenheit, dieser Expressionismus im wahren Sinne, 
darf gewiß nicht als Mangel an Selbstbeherrschung oder gar als „Schauspielerei‘ 
ausgelegt werden. Sie bedeutete die Reaktion eines über die Maßen feinnervigen 
Wesens voll starker Impulsivität auf die unerhört neuen Klangreize des mo- 
dernen Klaviers. In noch höherem Maße als bei dem letzten Beethoven, als 
bei Hummel und Weber ward für Liszt der bloße Klang des Klaviers schöpfe- 
risch. Man kann nicht anders als annehmen, daß unzählige Affekte und seelische 
Bewegtheiten ihm unter den Fingern als unmittelbare Ergebnisse überwälti- 
gender neuer Klanggefühle hervorströmten. Die sinnliche Qualität des Tons 
berauschte, und groß war die Macht des Dynamischen, dessen eine Seite, das 
Zarte, Verhauchende, er in kleinen, elegischen Klavierpoesien, dessen andere 


1) Eine seltsame und doch aus der Seele seiner Landsleute heraus verständliche „Helden- 
ehrung‘‘ war es, als Ungarn 1853 seinem großen Sohne aus Dankbarkeit einen — Ehrensäbel 
überreichte. Um ironischen Pressestimmen vorzubeugen, sah Liszt sich gezwungen, öffentlich 
darauf hinzuweisen, daß dieses eigenartige Geschenk das Symbol von „Stolz und Mannhaftigkeit 
als oberste Eigenschaften des ungarischen Volks‘‘ bedeute. 

2) Ges. Schriften, herausgeg. von M. Kreisig, I, S. 443; ähnlich S. 479. 
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erin den hingedonnerten Doppeloktaven der Dantesonate oder von L’orage in 
blendendes Licht stellte. Es war ein Schlagwort der französischen Jungromantik 
geworden, sich „au vague des passions“ zu überlassen!). 

Mit der Betonung dieser Subjektivität rang Liszt sich bewußt aus dem Banne 
der Klassiker los?), ohne zunächst zu bemerken, daß er damit wie mit einem 
gefährlichen Dämon spielte. Denn die Gefahr lag nahe, in solcher Verfassung 
nicht immer den nötigen Ausgleich mit dem erforderlichen Objektiven, d. h. 
das Gleichgewicht von persönlicher Bewegtheit und strengem Formwillen zu 
finden. Schuf der Klassiker gemeinhin sub specie aeterni, so der Romantiker 
Lisztschen Geblüts mehr für den bewegten Augenblick. Das schloß viel, viel 
Vergängliches mit ein. Denn da der Hauptreiz dieses Musizierens bei weitem 
mehr im Verfolgen des Akts der virtuosen Selbstentäußerung bestand als im 
Anschauen der objektiven Qualitäten des Kunstwerks, so fiel das Beste daran 
fort, wenn das Tonstück niedergeschrieben wurde. Da stand es denn oft nackt 
und kahl da, entblößt von allem Schimmer, den ihm der persönliche Enthusias- 
mus des Spielers einstmals verliehen. Nur so läßt sich die überraschende Tat- 
sache erklären, daß Männer wie Kalkbrenner oder Thalberg, trotzdem sie als 
Komponisten weit unter Liszt standen, mit ihren dürren Phantasien und Varia- 
tionen dennoch im Spiel als ernste Konkurrenten Liszts betrachtet wurden. 
Zugleich wird man der überragenden Gestalt Chopins inne, dessen beispielloser 
künstlerischer Selbstzucht es gelang, die ganze „Spontaneität seiner Seele“ 
ohne Abzug der Nachwelt zu überliefern, was auch Liszt neidlos anerkannte. 
Als Liszt dann zur Orchesterkomposition übertrat, war er noch immer Klavier- 
spieler genug, um den bisher gepflegten Stil im Instrumentalen nicht zu ver- 
leugnen. Ohne sich dessen vielleicht bewußt zu werden, übertrug er Eigen- 
heiten seines vom eigenen Vortrage nicht zu trennenden Klavierspiels in großer 
Menge und ohne Verhüllung auf den Orchesterapparat, wo sie dann aber keines- 
wegs immer dieselben Wirkungen hervorbringen. Es mag an die thematischen 
Hauptteile der ‚Ideale‘ erinnert sein. Daß sie am Klavier und unter dem Be- 
rauschenden seiner Pedalwirkungen konzipiert sind, ergibt sich aus dem un- 
voreingenommenen Vergleich zwischen einer Klavier- und einer ÖOrchester- 
aufführung. Er wird immer zugunsten der ersteren ausfallen. Immerhin gehört 
das Studium dieser klavierstilistischen Eigenheiten Liszts, auch wo sie sich in 
„Orchestration‘‘ zeigen, zum Fesselndsten, was die Musikgeschichte der Ro- 
mantik bietet. Und so reich ist seine Tonsprache daran, daß man eine besondere, 
nur für ihn allein zutreffende „‚Lehre von den Lisztschen Ausdrucksfiguren“ 
aufstellen könnte, — der Begriff „Figur‘‘ im Sinne der spätbarocken Figuren- 
lehre als „poetische Figur“ verstanden. Sie sind zum kleineren Teil von früher 
übernommen, zum größeren Teil ganz persönliche Bildungen. Der Gesangs- 
und Violinpraxis seiner Tage entlehnte er Manieren und Figuren wie Schleifer, 
Doppelschläge, Halte, Seufzer, Rubati, stark auftragende Kadenzen oder jenes 
empfindsame, fermatenverstärkte „cercar la nota‘ der Sänger, das im ersten 


1) Jugendbriefe, S. 117. Über sein Verhältnis zum Klavier in diesem Sinne auch Brief an 
Ad. Pictet (1837), Ges. Schr., L. R., II, S. 151ff. 
2) Brief an G. Sand (1837), Ges. Schr. L. R., II, S. 131. 
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Petrarcasonett (Takt 76) so überschwengliche Wirkung hervorbringt. Man 
empfand sie als den natürlichen Ausfluß gehobener Augenblicksstimmung. 
Einige davon haben ihres stereotypen Wesens wegen heute ihre Frische verloren. 
Liszt verwendete sie in jüngeren Jahren sogar beim Vortrage klassischer Meister- 
werke!) und hat sie — wie Wagner den „Doppelschlag‘‘ — auch später nie 
ganz aufgegeben. Zur rein personalen Charakteristik zählen die so häufig ein- 
tretenden Quasi-Rezitative, gewisse empfindsame Überleitungen, abrupte An- 
fänge, Fermaten, Generalpausen, überhaupt das stark ausgebildete Rhetorische 
seiner Ausdrucksweise, das letzten Endes wiederum auf die am Klavier emp- 
fangende und das Instrument mit heißem Bemühen zum „Sprechen“ bringen 
wollende Virtuosennatur zurückgeht. Hinzu kommt, von der Fülle bezaubernder 
neuer Klangwunder abgesehen, ein schier unerschöpflicher Reichtum an Ly- 
rismen, der dazu berechtigt, Lisztsche Stücke wirklich, nicht nur im übertragenen 
Sinne „Gedichte“ zu nennen. Daß wir gelegentlich vor eine längst verschwundene 
Sentimentalität gestellt werden, hier überempfindsam schmachten, dort plötz- 
lich in Raserei ausbrechen müssen, hat Liszts Lyrik mit der Lyrik der roman- 
tischen Dichterschule gemein. Wenn Heinrich Heine singt „Du bist wie eine 
Blume“ oder ‚Aus meinen Tränen sprießen viel blühende Blumen hervor und 
meine Seufzer werden ein Nachtigallenchor“, so ist diese Hypertrophie des 
bildlichen Ausdrucks um keinen Grad geringer als die ins Musikalische ge- 
wendete eines Lisztschen Petrarcasonetts. Wer sich um solcher blühenden 
musikalischen Metaphorik willen dem Eindringen in Liszts Poesie widersetzt, 
beraubt sich des Genusses hoher Schönheiten. Zugestanden sei, daß auch 
Sätze mit unterlaufen, für die es schon seit langem kein Publikum mehr gibt 
und die wohl auch zur Zeit ihrer Entstehung einzig und allein unter den Händen 
des großen Virtuosen selbst Leben empfingen. 

Wie viel der noch sehr im argen liegenden Lisztforschung zu tun übrig bleibt, 
mag schließlich noch mit dem Hinweis auf die Ansätze zum Impressionismus 
bei ihm angedeutet sein. Daß es sich nur um „Ansätze“ handeln kann, ist bei 
der vorwiegenden Einstellung der Zeit auf überlieferte formale Gestaltungs- 
typen selbst bei Liszt selbstverständlich. Entscheidend ist jedoch die geistige 
Haltung, die unbewußte innere Verwandtschaft mit der erst sehr viel später 
sich ankündigenden Bewegung. Sie scheint mir bei Liszt in der eigentümlichen, 
bei keinem seiner Zeitgenossen so früh und so ausgeprägt erscheinenden Gabe 
zum Ausdruck zu kommen, die psychischen Intensitäten eines Gesichts- oder 
Gehörseindrucks, der freilich von vornherein künstlerische Reize bergen muß, 
so zu erfassen und nach Spannung und Färbung musikalisch derart zu ver- 
dichten, daß jene Intensitäten vom Aufnehmenden unwillkürlich wieder- und 
mitreproduziert werden. Liszt steht 1839 vor dem Raffaelschen Sposalizio in 
der Brera zu Mailand. Der künstlerische Eindruck des Gemäldes ist überwäl- 
tigend, erschütternd, aufwühlend. Stoff, Form, Farben, Komposition, Sym- 


1) Z. B. in Beethovens Klavierquintett (vgl. Neue Zeitschr. f. Musik 1841 II, S. 42£.), im 
e moll-Klavierkonzert (vgl. L. Rellstab, Beurteilungen, 2. Ausg. 1861, S. 360). Liszts eigene 


Worte über diese „jugendlichen Verirrungen‘‘ im Brief an G. Sand (1837), Ges. Schr. V.-A. II, 
S. 129. 
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metrien, verbunden vielleicht mit kunsthistorischen oder anderen Assoziationen, 
erzeugen eine Spannung, von der er sich durch die Niederschrift einer Kom- 
position befreit. Ein andermal (1835) geht er am Genfer See spazieren. Über 
die leichtgewellte Wasserfläche klingen die Töne ferner Glocken. Wiederum 
fließen Klang, Landschaftsbild und persönliche Gestimmtheit, die in diesem 
Falle durch die Nachricht von der Geburt der Tochter Blandine wohl besondere 
Richtung erhielten, in ein Tongedicht zusammen. In beiden Fällen liegt nichts 
weniger als Programmusik vor, ebensowenig eine Musik vom Charakter etwa 
von Schumanns ‚Des Abends“ oder ‚„Träumerei“. Vielmehr ist der unmittel- 
bare Eindruck der empfangenen Reizkomplexe, der Duft, der über dem Ge- 
mälde, über der Landschaft und ihrer Glockenpoesie schwebt, in Töne ein- 
gefangen, und zwar mit so faszinierender Stärke der Einfühlung eingefangen, 
daß weit über das in der Überschrift Angedeutete hinaus der Hörer zu phantasie- 
voller Mitarbeit angeregt wird. Von vielen Beispielen dieser Art wurden gerade 
diese beiden genannt, weil sie noch in die dreißiger Jahre, d. h. in das Jahrzehnt 
nach Beethovens Tod, mithin in eine erstaunlich frühe Zeit fallen, als man ander- 
wärts noch weit von allem irgendwie Impressionistischen entfernt war. Daß 
Liszt bereits 1835 das erste Heft des „Album d’un voyageur‘ mit dem Titel 
„Impressions et po@sies‘ versah, wohl in Anlehnung an ein Vorbild der George 
Sand, mag nur beiläufig erwähnt sein!). 

Wenn oben von „Ansätzen“ zu impressionistischer Konzeption gesprochen 
wurde, so geschah das einschränkend im Hinblick darauf, daß Liszt die letzten 
möglichen Folgen derselben nicht gezogen hat. Bleiben wir bei den beiden 
oben herangezogenen Kompositionen, so bemerkt man, daß im Grunde jedesmal 
nur die „Anfänge“, hier auf längere, dort auf kürzere Strecken, impressionistische 
Züge aufweisen. Die Impression als solche äußert sich bei Beginn in voller 
Stärke; sie drückt dem Ganzen ihren singulären Charakter auf. In der Folge 
aber verflüchtigt sich dieser. Vom frischen inneren Eindruck des Bildes gerät 
der Komponist mehr und mehr ins Sinnen und Selbstbetrachten, um schließlich 
den impressionistischen Zug durch Einlenken in sein Gegenteil, ins Dramatische, 
ganz zu verwischen. „Sposalizio‘“ wird auf diese Weise zu einer streckenweis 
ganz episch sich gebärdenden großen Szene, während in „Cloches de Geneve“ 
zu einer — wenn auch schönen — Musik in Form eines Albumblatts über- 
gegangen wird. Die Kraft, die ‚„impression‘ als geistigen Zustand wie als Stil- 
begriff zu isolieren und von störend hinzutretenden Elementen einer fremden 
Affektreihe bis zum Schluß freizuhalten, war Liszt also damals noch nicht ge- 
geben. Als er 1883 „Les jeux d’eaux ä la villa d’Este‘ schrieb, war er darin 


1) Die Schriften der Sand sind überhaupt reich an Bemerkungen zu diesem Thema. Im 
10. Brief der „‚Lettres d’un voyageur‘‘, in dem der Musik und Liszts im besonderen gedacht wird, 
schreibt sie u.a.: „Chaque combinaison des sons, des lignes, de la couleur, dans les ouvrages de 
Yart fait vibrer en nous les cordes secrötes et r&vele les mysterieux rapports de chaque individu 
avec le monde exterieur‘‘ (um 1836). Auch Lamartines „Commentaires“ zu seinen Gedichten 
geben wertvolle Aufschlüsse. Es würde sich lohnen, die wichtigeren Dichter und Schriftsteller 
der französischen Romantik einmal gründlich auf ihre Meinung über Musik und Musikanschauung 
zu untersuchen, schon um dadurch einer einseitigen, etwa nur aus deutscher Perspektive gesehenen 
Auffassung der musikalischen Romantik vorzubeugen. 
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ein gewaltiges Stück vorwärts geschritten, und es wird eine spätere eingehende 
Würdigung dieser Seite seines Schaffens vielleicht zu der Feststellung kommen, 
daß er in der Geschichte des musikalischen Impressionismus eine ähnliche, teils 
vorbereitende, teils autoritative Stellung eingenommen hat wie seine großen 
malenden Zeitgenossen Ed. Manet in Frankreich und der Angloamerikaner 
James Whistler. 

Unter den verborgenen Mächten, die sich ablösend oder vereinigend die 
Entwicklung erlesener Geister bestimmen, wurden für Liszt das Religiöse, das 
Idyllische und das Heroische als wesentlich herausgehoben. Es fehlt aber noch 
ein Viertes, um das sein Denken und Fühlen beständig kreiste: das Erotische. 
Ihm nachzuspüren, nicht im Sinne des Biographen, der den persönlichen Be- 
ziehungen des Großen zu den Frauen nachgeht, sondern des musikalischen 
Psychologen, dem daran liegt, auch auf dieser Ebene zu den Wurzeln des ge- 
nialen Gestaltungstriebs vorzudringen, das bedeutet eine fesselnde und hohe 
Aufgabe. Sie soll hier nicht angerührt werden. Aber auch bei ihr würde man 
allenthalben zurückgeführt werden zu den Idealen der Romantik und auf jene 
Mischung gegensätzlicher Gefühlsbestandteile stoßen, die Liszt zeitlebens ver- 
geblich auszugleichen versucht hat. Das Ergebnis einer Gesamtanalyse würde 
zuletzt in der Erkenntnis gipfeln, daß diese vier Seelenmächte in ihm eine 
Natur geschmiedet hatten, wie sie in solcher Einzigartigkeit in der Kunst- 
geschichte nicht ein zweites Mal zu finden ist, und daß aus dieser Natur eine 
Persönlichkeit spricht, die bei aller zeitlichen Bedingtheit ihrer Komponenten 
den Anspruch erhebt, in alle Zukunft als einer der gewichtigsten Träger euro- 
päischer Musikkultur im 19. Jahrhundert genommen zu werden. 


Bach und Händel 


Von 


Josef M. Müller-Blattau 


Als in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts die unmittelbare Überlieferung 
der Zeit Bachs und Händels endgültig erloschen war, begann das Problem „Bach 
und Händel‘ als geschichtliches aufzusteigen. A. v. Dommers Handbuch ver- 
suchte 1868 den Vergleich wissenschaftlich durchzuführen, Chrysander um- 
kreiste ihn in mehreren Abhandlungen, das Gedenkjahr 1885 brachte wichtige 
Teilbeiträge z. B. von G. Adler, L. Meinardus, Ph. Spitta. Dann ruhte die 
Frage. — In unserer Zeit wurde sie neu gestellt!). Sind wir heute weiter? Mit 
Ernst Kurths „Grundlagen des linearen Kontrapunkts‘“ (1917) hat ein neues 
Studium der Bachschen Instrumentalmusik vom rein Musikalischen her be- 
gonnen; die Aufführung Händelscher Opern seit 1920 ließen uns Händel als 
Dramatiker neu gewinnen. Andeutungsweise zeigt sich hierbei schon, welche 
Seite der beiden Meister wir in besonders heller Beleuchtung erblicken und in 
welchem Sinne wir die Gegenüberstellung versuchen dürfen. 

Wir sehen die Meister an einer der größten Zeitwenden der abendländischen 
Musikgeschichte. Der eine, Bach, faßt rückwärts gerichtet das Alte, Vergehende 
in der Musikübung und Musikanschauung der Zeit zu einem letzten großen 
Höhepunkt zusammen; der andere, Händel, gestaltet das Neue, Zukunfts- 
trächtige derselben weiter aus, auf daß es junger, selbständiger Wurzelboden 
weiterer Entwicklung werde. Es wird sich zeigen, daß diese Einstellung richtig 
und fruchtbar ist, gerade weil sie zugleich auf die geistesgeschichtlichen Unter- 
schiede der beiden Zeiten führt, die sich hier berühren. Daß sie nicht die einzige 
ist, sei darum nicht vergessen. Denn das hat eine derartig angestellte Betrach- 
tung großer Persönlichkeiten mit dem Betrachten etwa von plastischen Kunst- 
werken gemeinsam: sie wählt einen Blickpunkt zur Beschreibung aus. Aber 
erst die Summe der „Gesichtspunkte“ ergibt dann ein „allseitig gerundetes“ 
Bild. 

Die Lebensläufe beider Meister sind durch die gleiche Geburtszeit (Früh- 


1) Ich denke hier etwa an H. Aberts Vortrag beim Dortmunder Bachfest 1922: „Bach und 
wir“, dem ich wichtige Anregungen verdanke; die vorliegende Abhandlung geht zurück auf einen 
Vortrag des Verfassers, gehalten 1925 auf der 55. Versammlung deutscher Philologen und Schul- 
männer zu Erlangen. Wertvolle Ansätze finden sich auch in den beiden neuen Musikgeschichten 
von P. Bekker (1926) und R. Malsch (1926). Mit H. Roths „Versuch einer Antithese‘ („Der 
Bär“, 1926) wurde ich erst nach Abschluß dieser Arbeit bekannt. 
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ling 1685) eng miteinander verbunden. Dem gleichen Wurzelboden entstammt 
auch ihr Können, nämlich der Kunst der deutschen Kantoren und ÖOrganisten 
am Ausgang des 17. Jahrhunderts. Hier schon trennen sich die Wege. Wollen 
wir die Verschiedenheit in typischen Zügen erfassen, so müssen wir die alten 
zeitgenössischen Berichte befragen. Sie bringen „Anekdoten“, die, recht be- 
sehen, die Hauptstationen der inneren und äußeren Entwicklung in knappen 
Bildern herausarbeiten. 

Man möchte fast glauben, daß sich schon in dem Verhalten der beiden Lehrer 
die Schicksalsverschiedenheit Bachs und Händels vorbereitet. Johann Christoph 
Bach enthält ihm die Musik vor, an der sich der junge Bach weiterbilden will, 
vielleicht aus „‚Alterstolz‘‘ (Spitta) und Furcht, der Knabe werde ihn im Hand- 
werklichen bald überflügeln. Bach wird auf sich selbst verwiesen. ‚‚Bloß eigenes 
Nachsinnen hat ihn schon in seiner Jugend zum reinen und starken Fugisten 
gemacht.‘ — Zachau dagegen gibt mit vollen Händen, er bildet des jungen 
Händel Erfindung, Gestaltung und Stilempfinden, er öffnet ihn ganz der Musik 
der Zeit. Denn ‚‚er war stark in seiner Kunst und hatte ebensoviel Talent als 
Wohlwollen“. 

Von welcher Musik wurden die beiden Lernenden besonders angezogen ? 
Absolute Musik (Klaviersachen von Froberger, Kerll und Pachelbel) war es, 
zu der sich Bach in Ohrdruf listig den Zugang verschaffte. Händels Musikbuch 
von 1698 enthält bezeichnenderweise neben Fugenformen der Zeit vor allem 
Vokalmusik (Arien und Chöre); ein aus seiner Jugendzeit überlieferter Aus- 
spruch: „Wie kann ein Musikus etwas Schönes machen, wenn er keine schönen 
Worte hat“, ist wohl allzusehr zugespitzt, um glaubhaft zu sein. 

Nach den Lehrjahren in Lüneburg (Bach) und Halle (Händel) tun beide den 
entscheidenden Schritt in die Welt nahezu gleichzeitig. Nach kurzer Tätigkeit 
als Geiger in Weimar geht Bach 1704 als Organist nach Arnstadt; Händel 
siedelt 1703 nach Hamburg, der Stadt der deutschen Oper, über. Es beginnt 
für beide die Zeit der Reife, für beide nach einer ganz anderen Richtung. Noch 
einmal aber kreuzen sich ihre Wege schicksalhaft. Händels Reise zu Buxtehude 
nach Lübeck bringt ihn endgültig zur Erkenntnis, daß er für die familien- 
gebundene alte Musikerlaufbahn des Organisten und Kantors nicht tauge. Bach, 
der Organist, geht dahin, um in dieser seiner Kunst daselbst ‚‚ein und anderes 
zu begreiffen‘“. 

Denn Arnstadt ist in Bachs künstlerischer Entwicklung der Ort, wo er „die 
ersten Früchte seines Fleißes in der Kunst des Orgelspiels und in der Compo- 
sition‘‘ zeigte. Und alle späteren Wirkungsstätten sind nur weitere Stationen 
der inneren Bildung. Weimar ist die goldene Zeit seiner Orgelkunst, seine 
Berühmtheit als Orgelspieler beginnt; er hat tüchtige Schüler, findet in dem 
Organisten J. G. Walther einen würdigen, gleichgerichteten Kunstgenossen. 
Noch stärker konnte sich Bach in Cöthen als Kapellmeister auf sein Schaffen 
zurückziehen, von seinem Wirken drang nichts an die Öffentlichkeit. Nur 
Kunstreisen verschiedener Absicht machten ihn als Klavier- und Orgelspieler 
bekannt. Eine solche Reise führt ihn 1720 nach Hamburg. Er läßt sich vor 
Reinken, den er einst schon von Lüneburg aus besucht hatte, auf der Orgel 
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hören. Und der Greis, der getreue Eckart der alten „‚ächten Orgelart‘‘ spendet 
ihm das Lob: „Ich dachte, diese Kunst wäre ausgestorben; ich sehe aber, daß 
sie in Ihnen noch lebt.“ Dadurch war Bach gewissermaßen als Meister frei- 
gesprochen. 

Ganz anderes suchte Händel in Hamburg. Für ihn war es die weltoffenste 
Stadt Deutschlands, das deutsche Venedig. Hier begann, unter dem Einfluß 
italienischen und englischen Wesens sich eine Art öffentlichen Musiklebens eben 
zu bilden. Eine „öffentliche, populäre Oper‘ bestand seit 1670. Sie trug auch 
das musikalische Neue. 1693 hatte nach Quantz ‚der Capellmeister Cousser 
die neue oder italienische Singart in den Hamburgischen Opern eingeführet“, um 
die gleiche Zeit belebte Keiser die neue Singart „durch angenehm singendes 
Wesen, mit reicher Erfindung verknüpft‘. — In Johann Mattheson fand Händel 
den Freund und künstlerischen Führer zum Neuen. Denn nach dessen Worten 
war Händel zwar stark auf der Orgel, in Fugen und Kontrapunkten, besonders 
ex tempore, aber er wußte sehr wenig von der Melodie. „So setzte er auf dem 
Gebiete der Vokalmusik sehr lange, lange Arien, und schier unendliche Can- 
taten, die doch nicht das rechte Geschicke oder den rechten Geschmack, ob- 
wohl eine vollkommene Harmonie (d. h. Polyphonie) hatten.“ — Händel trat 
als zweiter Geiger ins Opernorchester ein und lernte; langsam rang er sich zur 
Selbständigkeit durch. 1705 gewann er, zwanzigjährig, mit seinen Erstlings- 
opern Erfolg und Berühmtheit. 1706 ging er, nach eigenem Entschluß und auf 
eigene Kosten, nach Italien. 

Bach war nie in Italien gewesen! Wie seine Vorfahren, hatte er das Fremde 
in sich hineingezogen und verarbeitet und durch das Schöpferische seines eigenen 
Wesens völlig verwandelt. Händel sucht den fremden Einfluß auf dessen eigenstem 
Boden auf, gibt sich dem italienischen Geschmack hin, versucht sich im fran- 
zösischen und spanischen Stil, studiert die italienische Kirchen- und Kammer- 
musik, die Oper, den Volksgesang. Erst 1709 wagt er sich mit einer Oper an 
die Öffentlichkeit und erringt einen Welterfolg. Über Hannover geht nun sein 
Weg nach England. 

Bach bewarb sich, nachdem 1720 eine Bewerbung nach Hamburg fehlgeschla- 
gen, um das Thomaskantorat in Leipzig und wurde 1722 gewählt. Er tat es seiner 
Söhne wegen; selbst begab er sich damit der Kapellmeisterwürde, der höchsten, die 
einem Musiker damals werden konnte. Auch die Leipziger Jahre sind nur der 
inneren Entwicklung gewidmet, die äußeren Kämpfe fast zufällig und ohne 
Wirkung auf sein Schaffen. Sein Leben ist eingebettet in die Familie, wie ja 
auch die körperliche Veranlagung zur Musik bei ihm ein Familienerbstück ist. 
Sein Musizieren ist in den alten Reichen von Haus, Kammer und Kirche be- 
schlossen. Für die Söhne und Schüler schafft er Klavier- und Orgelmusik, 
Kammermusik für das Collegium musicum, Kantaten für die Kirche, als ge- 
legentliche Widmungsstücke die Hohe Messe und die Brandenburgischen Kon- 
zerte. In die Öffentlichkeit war von den Werken wenig gedrungen, ihr war er 
bekannt nur als Virtuose auf Klavier und Orgel. So bestand für die Zeitgenossen 
das Problem „Bach und Händel“ nur darin, daß man wünschte, sie möchten 
sich in Spiel und Improvisieren auf Klavier und Orgel messen. 
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Ganz anders Händel in England. Die Freiheit und Weltoffenheit des geist- 
und stammverwandten Volkes zog ihn dort hin. Recht bezeichnend sagt Matthe- 
son von sich: „Der Sinn stand mir immer nach England, und siehe, ich fand es 
in Hamburg, mit mehr Bequemlichkeit.“ Das letztere freilich suchte Händel 
nicht. 1720 hat er selbst als das Ende seiner Lehrjahre bezeichnet. Denn in 
diesem Jahre tritt er, nach Anfangssieg und folgendem Warten und Aufnehmen, 
in die Öffentlichkeit als freier Schaffender. Das war zunächst nur auf dem Ge- 
biet der Oper möglich. Er stellt sich an die Spitze eines von der Gesellschaft 
durch Subskription getragenen Theaters, leitet eine Gruppe von launischen 
Virtuosen, schreibt mehrere Opern im Jahre und kämpft mit Gesellschaft und 
Konkurrenz um deren Anerkennung. 1737 ist er äußerlich besiegt. Innerlich 
aber bleibt er Sieger, durch den künstlerischen Schritt von der Oper zum Ora- 
torium. Der äußere Sieg schließt sich an, Händel wird der populärste Musiker 
Englands. Durch die Aufführung seiner Werke, die er nunmehr allen Ständen 
zugänglich macht, schafft er seiner Musik das „Publikum“, vollendet er die 
Bildung eines öffentlichen Musiklebens. 

Wie das Leben, so war auch das Ende verschieden. Bachs Leben war, ganz 
in Familie und Volkstum verankert, äußerlich unbedeutend, zeitlebens in den 
kleinen Verhältnissen des Kirchen- und Schulbeamten verlaufen. Als Schaf- 
fender war er fast unbeachtet geblieben, nur Freunde und Schüler wußten oder 
ahnten seine wahre Größe. Er war, ganz nur nach innen hörend aufgeschlossen, 
im Leben unterlegen. Aber seine innere Kraft war unversieglich. Am Lebens- 
ende erblindete er; doch blind diktierte er seine tiefsinnigste Choralphantasie, 
arbeitete an schwierigen Fugenproblemen bis in seine letzten Lebenstage. — 
Händels Leben hatte dagegen etwas Heroisches. Es war ein Drama voller 
Kämpfe, Niederlagen und Siege auf dem Hintergrunde eines großen Chores 
von Anhängern und Widersachern. Sein Schaffen setzte sich in der musikalischen 
Öffentlichkeit durch. Händel blieb Sieger im Leben. In allen Stücken anders- 
geartet als Bach, stand er ganz frei und unabhängig, aber auch ganz einsam da; 
Weltbürger, das Leben in seiner ganzen Breite und Tiefe ergreifend, ein Sinnen- 
hafter, ein Augenmensch. Als er erblindete, versiegte allmählich seine Schaffens- 
kraft. 

Hier drängt sich die Frage auf: Wenn die Verschiedenheit so stark war, 
muß sie dann nicht auch an den Werken der beiden Meister auch abzulesen 
sein? Die Antwort ist nicht einfach. Die Generationen vor und nach 1800, 
die noch unter dem unmittelbaren Eindruck des Lebens und der Persönlichkeit 
der beiden Meister standen, oder mit ihr durch Überlieferung noch verbunden 
waren, hatten es leichter als spätere Zeiten, die Werke, soweit sie bekannt, in 
ihrer Eigenart zu würdigen. Denn auch für sie gab es das Problem „‚Bach und 
Händel“, jedoch nicht als ein geschichtliches, sondern als ein auf Geschmack 
und Stil sich beziehendes. Eine objektive Würdigung dürfen wir in der Bio- 
graphie und Ästhetik beider also kaum erwarten, aber eine für jene Zeit charak- 
teristische Lebendigkeit der Begriffsbildung, die wir uns noch nicht voll wieder- 
errungen haben. Ein öfteres Zurückgreifen darauf kann uns helfen, Fehler- 
quellen, die die Zuspitzung der Antithese mit sich bringen könnte, zu vermeiden, 
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so wie wir andererseits infolge weiteren Abstandes auch negative Werturteile 
werden zu sachlicher Erkenntnis wenden können!). 

Die Klaviermusik Bachs war zunächst zu Unterrichtszwecken bestimmt, 
ihr Sinn lag im rein Musikalischen. Nicht allein auf das technische Erlernen 
des polyphonen Spieles erstreckte er sich, sondern, wie schon der Titel der 
Inventionen zeigt, auch auf eine Einführung in die Gestaltung. Bereits das 
einfachste dieser Werke, etwa die erste zweistimmige Invention, gibt einen 
guten Einblick in Bachs Setzweise; die vollstimmigsten Fugen sind nur eine 
Steigerung dem Grade, nicht der Art nach. 

Die Klaviermusik des Generalbaßzeitalters hatte die horizontale Eigen- 
gesetzlichkeit der Stimmen einer harmoniebezogenen, sie untereinander ver- 
schmelzenden Klanggesetzlichkeit untergeordnet. Auch hinter der Form des 
kleinsten Fugenwesens bei Bach spürt man den harmonischen Grundriß, an 
ihm orientiert sich unser musikalisches Raumgefühl. Das rhythmische Gefüge, 
das zwischen ruhigem Fluß und verfestigender Schwerebetonung noch die Mitte 
hält, wirkt bestimmend auf das harmonische Geschehen wie auf Gestalt und 
Gewicht der Motive. Darüber hinaus aber bringt Bach, ein vergehendes Musik- 
ideal aufnehmend, die Liniengesetzlichkeit der Einzelstimmen zu ihrem vollen 
Recht. Es zeigt sich bei der Übernahme des mittel- und norddeutschen Fugen- 
typus, bei der Bearbeitung eigener und fremder Werke?), daß Bach die organische 
Durchbildung der Stimmen teils herstellt, teils steigert, ohne doch das einheit- 
liche Ineinander der Elemente zu stören. Das meinte der sachkundige Beurteiler 
in der Allg. Deutschen Bibliothek, als er von Bachs Klavierfugen rühmte, daß 
man sie für so viel Instrumente aussetzen könne, als sie vielstimmig seien: keine 
Stimme gehe leer aus, jede sei gehörig durchgeführt. Daß das Wohltemperierte 
Klavier fünfstimmige Fugen enthalte, daß er sogar eine Fuge über das Thema 
Friedrichs des Großen mit 6 Stimmen „und zwar manualiter“ gemacht habe, 
gereicht ihm hierbei zum höchsten Lobe. 

Nur dem, der die Sprache der Fuge versteht, wird von dem Anonymus ein 
Urteil in dem Vergleich zugestanden. Wir Heutigen dürfen sagen, daß wir 
sie wieder verstehen: das Thema als das ideelle Samenkorn, das alle Wachstums- 
kräfte bereits in sich trägt, die weitere Fortspinnung von ihm bestimmt und 
von dem Gegensatz, der es so belichtet, daß es jetzt erst ganz hervorzutreten 
und völlig ausgesprochen scheint; die Selbständigkeit und Rücksichtnahme der 
Stimmen, die Möglichkeiten üppigeren Wachsens oder gedrängterer Kraft im 
Mittelteil, höchste Reife oder zusammensinkendes Welken des lebendigen 
Organismus im Schlußteil; in allem Einheit in der Mannigfaltigkeit, Notwendig- 
keit in der Freiheit. Es sind die überpersönlichen Gesetze der reinen Musik, 


1) Ein bedeutsamer Brief in der „Allgemeinen deutschen Bibliothek‘ (1788), als dessen Ver- 
fasser ich Forkel vermute, vergleicht Bachs und Händels Klavier- und Orgelwerke ganz vom 
Standpunkt der Bach-Überlieferung. J. F. Reichardt stellt sich in verschiedenen Vergleichen 
auf Seiten Händels, Rochlitz nimmt, bereits stärker historisch eingestellt, eine vermittelnde 
Stellung ein (Neuausgabe der Bach-Aufsätze von Rochlitz im Bärenreiter-Verlag 1926). Auch 
die unmittelbare Überlieferung der Bach-Händel-Zeit ist, wo nötig, herangezogen. 

2) Vgl. des Verfassers „Geschichte der Fuge“ S. 103ff. 


4 Jahrbuch 1926 


50 JOSEF M. MÜLLER-BLATTAU 


die hier sich dem „‚Nachsinnen‘“ gestalten; und die Art, wie bei äußerster Spar- 
samkeit der Einzelgestaltung die Entwicklung und Belichtung des Haupt- 
gedankens sich vollzieht, entscheidet bei der Beurteilung der individuellen 
Schaffenskraft. 

Eine besinnliche Kunst also! Der Musikauffassung einer späteren Zeit, die 
sie als trocken, kalt und verstandesmäßig bezeichnete, hielt schon Rochlitz 
entgegen, daß diese Kunst wohl den Verstand besonders anrege und beschäftige, 
aber nicht den kalten, trockenen, sondern den lebendigen, entzündbaren, durch- 
dringenden. Nur einem Denken also, das mit Herzkraft durchwärmt ist und 
das sich selbst so lebendig gemacht hat, wie es der lebensvolle Organismus eines 
solchen Werkes fordert, entschleiert sich sein offenbares Geheimnis. 

„Händels Fugen sind gut, nur verläßt er oft eine Stimme; sie erstrecken 
sich nicht weiter, als höchstens auf vier Stimmen‘, sagt der anonyme Beurteiler. 
Also das gerade Gegenteil Bachscher Formung. Was ist für Händel der Sinn 
der Fuge? Er benutzte sie nicht zum besinnlichen Entfalten rein musikalischer 
Gebilde. Schon die Themen weisen vom Musikalischen weg auf das Wort. Sie 
stammen oft aus Vokalwerken oder werden später dort als Themen zu Singfugen 
benutzt. Das Wort aber ändert die rein musikalische Plastik des Themas, die 
in Tonart und Form nur eine allgemeine Gefühlshaltung bestimmen kann, ins 
Ausdrucksvoll-Sprechende um. Reichardt, der ganz auf dem Standpunkte der 
Händelschen Fugenästhetik steht, hebt aus dem ganzen Fugenschaffen Bachs 
die F moll-Fuge aus dem 2. Teil des Wohltemperierten Klaviers als schöne, 
wahrhaft rührende Fuge hervor, weil man Worte der tiefen Trauer sehr gut auf 
das Thema singen könne. 

Und so wie das Thema sind auch die ganzen Fugen. „Sie leben, alle Noten 
sprechen“, sagt Mattheson. „Fugues or Voluntarys‘ nennt Händel diese seine 
Werke. Das englische Wort ‚‚freies Spiel“ sagt genug. Es sind im Grunde 
phantasievolle Improvisationen, in denen der Komponist sich Material zu größeren 
Werken zuarbeitet. Sie haben nie mehr als vier Stimmen, und auch diese sind 
kaum völlig durchgeführt. Immer wieder springt der Komponist aus der orga- 
nischen Entfaltung in die freie Komposition, die fortspinnt, nicht wie das Thema 
und die Gesetze der Musik es fordern, sondern wie er selbst es will. Diese grund- 
sätzlich andere Haltung erklärt auch das stärkere Vordrängen des Harmonisch- 
Klanglichen; das Taktgewicht wirkt stark gliedernd, die Bewegung staut sich 
in Fermaten; zweite Themen, thematische Arbeit zeigen sich keimhaft. — Aber 
gerade dadurch kann Händel von Mattheson auch als der Größte in der Kompo- 
sition der Doppelfuge bezeichnet werden. Denn diese beruht ja nicht auf Steige- 
rungen der kontrapunktischen Arbeit, sondern auf Durchdringung des Motiv- 
materials der Fuge mit tonalharmonischen Bezügen. Dadurch erst wird die 
meisterhaft zwanglose Vereinigung verschiedener Einfälle möglich. So ist auch 
ihre Wirkung von der der echten Fugen verschieden. Sie ergötzen — nach Worten 
Matthesons — den Zuhörer und halten Komponisten und Spieler warm. Von 
Bachs Fugen dagegen mußte Rochlitz sagen: „Er gibt die Sinnlichkeit zu 
reizen und zu ergötzen wenig. Der Phantasie bietet er zwar reichen, aber selten sie 
unmittelbar ergreifenden, vielmehr erst durch das Denken zu vermittelnden Stoff.“ 
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So erfüllte Bach das Wesen dieser Gattung durch Rückverankerung ins 
Linear-Organische, Händel sprengte sie und setzte etwas Neues an ihre Stelle. 
Anders liegt es bei der Suite, die neuen Vergleichsboden schafft. Zum Aufbau 
des gesungenen oder gespielten Tanzes gehört Homophonie des Melodischen, 
Vorherrschen des Tonal-Harmonischen, gliederndes Gruppieren im Rhyth- 
mischen. Als jedoch die Tänze in die künstlerische Spielmusik eintraten, wurden 
sie stilisiert, die Formungsweise der großen Kunstmusik, wie wir sie oben kennen- 
lernten, auf sie übertragen. Die vorgeschrittenste Stilisierung zeigt die Allemande. 

Bachs Allemanden (man nehme als Beispiel etwa die in Hmoll der 3. fran- 
zösischen | Suite) zeigen dementsprechend trotz völlig anderen Grundbodens 
alle Einzelheiten kunstvoll stimmiger Gestaltung. Schon die erste Zweitakt- 
gruppe wird verschleiert, mit kleinen Entfaltungsmotiven völlig durchwoben. 
Sie sind so gebaut, daß sie eine ungebrochene Stimmigkeit erzeugen. Diese 
wird auch in den nächsten Takten mit den Mitteln der Sequenzierung und der 
komplementären Rhythmik so durchgeführt, daß das Gruppenprinzip hinter 
organischer Linearität völlig zurückgetreten ist. Der Grad der Stilisierung läßt 
in der Courante nach, steigt wieder zur Gigue; dazwischen stehen Tanzsätze, 
die in Fortspinnungs- oder gar Liedtypus die Gruppierung unverhüllter zeigen. 
Am deutlichsten in den Formen im französischen Zeitgeschmack, veranlaßt 
also durch die Gattung, nicht durch innerschöpferische Notwendigkeit. 

Gerade die Händelsche Allemande werden wir dagegenstellen, um die Ver- 
schiedenheit zu fassen. Die Allemande der A dur-Suite etwa beginnt mit nahezu 
den gleichen Entfaltungsmotiven wie die Bachsche. Aber an den verschiedensten 
Stellen zeigt sich, daß die Homophonie nicht überwunden, sondern nur durch 
akkordliche Scheinpolyphonie aufgelockert ist; die Gruppierung ist wohl über- 
brückt, aber die Haupteinschnitte sind deutlich zu spüren. In der Courante 
ist noch bewußter auf strenge Linearität verzichtet zugunsten klanglicher Fülle 
und klanglicher Wirkung. So stehen diese Suiten stärker auf dem Boden des 
Zeitgeschmacks. Das wird von dem anonymen Beurteiler tadelnd festgestellt. 
Er lobt dagegen, daß in Bachs Suiten alles „original und verschieden“ sei. 
Mattheson dagegen empfindet die ungebundenere Stilisierung Händels wohl- 
tuend, er findet in ihr einen Geist, der alle Auswege der Harmonie (des strengen 
Satzes) dergestalt kennt und besitzt, daß er nur damit zu scherzen oder zu 
spielen scheint. Dort, bei Bach, steht also das Gesetz über dem Schaffenden, 
hier bei Händel der Schaffende über dem Gesetz. 

Am schärfsten aber muß dieser Gegensatz sich auf dem Gebiet der Orgel- 
musik zeigen. Sie war Bachs eigenstes Gebiet. Die Orgel mit ihrem Über- 
menschen-Atem, ihrem langanhaltenden, raumerfüllenden Tone, ihrer viel- 
fältigen Farbigkeit und gewaltigen Ausdehnung des Tonreiches durch Register, 
Manuale und Pedal war seiner Musik am angemessensten. Hier herrschten die 
Formen der alten Musikgesinnung: Präludium (Tokkata), Fuge und die Form 
der Variation; endlich die Choralvorspiele als die letzten Träger der Cantus- 
firmus-Technik der alten Motettenkomposition. 

Aber nicht so sehr als Komponisten, denn gerade als Spieler kannten die 
Zeitgenossen Bach und waren sich bewußt, daß in ihm die vergehende Tradition 
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des 17. Jahrhunderts noch einmal gipfele. Das hatte bereits Reinken aus- 
gesprochen, und auch die Schilderung der Orgel-Improvisation Bachs bei 
Forkel!) erweist es ganz deutlich. Ein Thema blieb der Stoff, wenn er auch zwei 
oder mehr Stunden ununterbrochen gespielt hätte. Zuerst verwandte er es 
zu einem Vorspiel und einer Fuge mit vollem Werk, dann mit kunstvoller 
Registrierung zum Trio- und Quatuor-Spiel. Dann folgte ein Choral, „um 
dessen Melodie wiederum das erste Thema in drei oder vier verschiedenen 
““ Der Beschluß wurde mit 
vollem Werk durch eine Fuge gemacht, worin das erste Thema noch einmal 
verarbeitet wurde und je nach Beschaffenheit ein oder zwei neue beigemischt 


Stimmen auf die mannigfaltigste Art herumspielte. 


wurden. 

Der alten Tradition gehört auch seine Registrierkunst an; daß sie den Zeit- 
genossen bereits fremdartigund ungewöhnlich erschienen sei, berichtet Forkelnach 
einem Briefe Ph. E. Bachs; aber auch daß die Orgel gerade so am besten ge- 
klungen habe. Das lag daran, daß er ganz im Sinne der Orgeltradition des 17.Jahr- 
hunderts „jeder einzelnen Orgelstimme eine ihrer Eigenschaft angemessene 
Melodie gab“ (Forkel), dadurch aber auch ‚‚neue Verbindungen dieser Stimmen“ 
erzeugte, daß er endlich auch Verständnis und Vorliebe für Rohrwerke hatte, 
welche gerade die Eigenart der älteren Orgel ausmachten?). — Im Ganzen war, 
wie aus der Beschreibung Forkels klar hervorgeht, sein Spiel eine gebundene, 
besinnlich gestaltete Improvisation. Es war Musik um ihrer selbst willen, ohne 
Wirkung und nicht auf Wirkung abgestellt, für einen Hörerkreis nicht bestimmt. 

Händels Stellung zu Orgel und Orgelspiel ist der Gegenpol. Seine Orgel- 
kompositionen entstanden nicht für die Kirche. In den Zwischenakten der 
Oratorien pflegte der Meister frei auf der Orgel zu phantasieren. Ja, diese 
Improvisationen zogen die Hörer oft mehr an als die Oratorien. Sie erschienen 
rücksichtsvoll ihrer Fassungskraft anbequemt; Kenner aber sagten, daß es 
der „eigentliche Orgelstil‘“ nicht mehr sei. Das zeigt auch die Form, der selbst 
bei der Veröffentlichung die Möglichkeit der Improvisation bewahrt blieb. Wer 
Händel als Spieler hörte, rühmte daher jenseits der bewundernswerten tech- 
nischen Beherrschung des Instrumentes seine „unbegrenzte Einbildungskraft 
und die Fruchtbarkeit seines Erfindungsvermögens“. Hawkins erzählt, daß 
Händel begann mit einem freien Präludium, welches sich in einer langsamen 
feierlichen Folge in das Ohr einstahl; das Ganze blieb völlig verständlich und 
hatte den Anschein großer Einfachheit. Dann folgte das Concerto selbst, das 
er „mit einem Grade von Geist und mutiger Sicherheit ausführte, dem niemals 
einer gleichzukommen sich vermaß“. 

Hier also Musik für ein Publikum, improvisiert aus der Empfindung des 
Augenblicks, darum aber zugleich auf Wirkung (und Beifall) eingestellt. Ganz 
folgerichtig spricht Hawkins im Gegensatz zu Forkel von der Wirkung des 
Händelschen Spiels: „Zu den Zeiten, wo die Musik noch weniger allgemein ver- 
breitet war, als sie es jetzt ist, waren manche, sowohl Männer als Frauen, naiv 


1) „Über Joh. Seb. Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke‘, Neuausgabe, Augsburg 1925, S. 40. 


2) Vgl. W.Gurlitt, „Die Wandlungen des Klangideals der Orgel im Lichte der Musikgeschichte‘. 
Freiburger Tagungsbericht 1926, S. 11ff. 
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genug zu gestehen, daß ihnen der Sinn dafür fehle, indem sie sagten: „ich habe 
kein Ohr für Musik“; und ebensolche Personen, welche, wären sie sich selbst 
überlassen geblieben, die Aufmerksamkeit anderer durch Geschwätz unter- 
brochen hätten, wurden durch Händels Spiel nicht nur in Stille und Entzücken 
versetzt, sondern waren auch gewöhnlich die lautesten im Beifallklatschen.“ 

Dieser Einstellung zur Musik entsprach auch die Orgel Händels. Bachs 
Instrument zu besinnlich webender Improvisation war die Orgel; nach ihrem 
Vorbild nahm das Cembalo Manuale, Register, Pedal an. Der Boden des Händel- 
schen Fantasierens aber war im Grunde das Cembalo. Ihm entsprechend hatte 
die Orgel Händels kein Pedal. Alle musikalische Gestaltung war in das Griff- 
vermögen des Spielers gelegt; der stand über der Musik, die er hervorbrachte. 
Unser anonymer Beurteiler von 1788 erzählt, daß Burney Ph. E. Bach gebeten 
habe, auf der Orgel zu spielen. Und da dieser einwandte, daß er das Pedal nicht 
spielen könne, soll jener gelacht und gesagt haben, das Pedal sei nicht nötig. 
Daß Bestand, Zusammenstellung und Verwendung der Register an einem 
solchen Instrument von der oben für Bach erwähnten völlig verschieden ist, 
liegt auf der Hand. — Vom Cembalo hat die Orgel dieser Art wohl auch die 
Schwellvorrichtung, den heutigen Jalousieschweller, übernommen. Er war zu 
Händels Zeit in England erfunden worden, Händel kannte die Erfindung und 
interessierte sich für sie. Eine Beschreibung der Einrichtung schickte er nach 
Deutschland, und Burney, sein jüngerer Zeitgenosse, forschte auf seinen Reisen 
in Deutschland überall, ob ein Schweller an den Orgeln vorhanden sei. Auch 
dieser gehört also als Begleiterscheinung und Folge zum Wesen der Händelschen 
Orgelkunst. Denn man kann damit „eine kantable Melodie am ähnlichsten 
ausführen“. 

So führt diese Betrachtung schließlich zu einer völlig verschiedenen Qualität 
der Melodiebildung beider Meister. Als Vergleichsboden bietet sich die Kammer- 
musik, aus der wir nur solche Gattungen wählen, die in beider Schaffen sich 
vorfinden. Gerade das Gebiet der Triosonate für zwei Instrumente und Klavier, 
oder für ein Instrument und Klavier, welch letzteres dann zwei obligate Stimmen 
führt, ist deshalb so aufschlußreich, weil die Waffen nahezu gleich sind. Bei 
Bach wie bei Händel reale Dreistimmigkeit, Auswechselbarkeit der Tonquelle 
(gerade Händel sagt ausdrücklich: Für Blockflöte, Oboe oder Violine), gleiche 
Form. 

Versuchen wir außerdem an einer Sonate in gleicher Tonart (etwa Edur) 
die Verschiedenheit abzuwägen. Bach schlägt bein: Adagio schon durch die 
Gestaltung der Cembalobegleitung eine ganz klargeprägte Ausdruckshaltung an, 
der weiterhin nichts hinzugefügt noch weggenommen wird. Die Melodie des 
Instrumentes erhebt sich als oberste Stimme im Gesamtgefüge, ganz in dasselbe 
eingeordnet wächst sie doch zu großer Selbständigkeit und Tiefe. Die Gruppen- 
gliederungen sind in der schier endlosen Fortspinnung nur als neuerreichte 
Ebenen des Geschehens fühlbar. Die Stimmen haben im Entfalten einen un- 
sanglichen Charakter durch ihren übermenschlichen Atem, im Grunde sind sie 
im Hinblick auf das einzelne Instrument ja auch uninstrumental, abstrakt; 
das Instrument selbst ist nichts als Stimmträger. 
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Händels Cembalopart trägt typische Züge. Sein Adagio ist vor allem auf die 
‘Schönheit der einzelnen Oberstimme gestellt. Auch diese ist nicht völlig eigen 
geprägt, hat deutliche Spuren des Zeitstils. Aber an der Bachschen gemessen 
ist sie unverkennbar kurzatmiger; die Gruppen sind stark abgesetzt. Das aber 
ist gerade das Sinnfällige, Menschennahe an ihr; sie hat unseren Atem. Be- 
zeichnenderweise sind Themen oft aus Vokalkompositionen entlehnt, oft in 
solche übernommen. 

Dasselbe Bild beim Allegro. Der freie spielerische Zug ist beiden Meistern 
gemeinsam. Doch die Fortspinnung wächst bei Bach, gruppiert bei Händel. 
Und wo Bach auch stärker absetzt, da ist er Händel an Großzügigkeit und 
Wandlungsfähigkeit der Gruppierung überlegen. Das wirkt auch auf den 
Klavierpart, der bei Bach durchaus zweistimmig, bei Händel oft stark har- 
monisch stützend ist. Bach ist deshalb nicht höher, sondern anders zu bewerten. 
Ihm ist die Gestaltung im rein Musikalischen das Wesentliche, seine Melodie 
und seine Form benimmt uns den Atem. Händel ist eher unsere Welt; die sang- 
liche, faßliche Linie spricht uns beim Hören unmittelbar an. Dieser Gegensatz 
aber wird bei unserem anonymen Bachfreund zum Vorwurf gegen Händel, daß 
dessen Melodien „platt und für unsere Zeiten viel zu einfältig‘‘ seien. Er bezieht 
das besonders auf die Arien mit Veränderungen, deren Themen ja die Ver- 
schiedenheit der Einfallsqualitäten in besonderer Zuspitzung zeigen müssen. 
Bachs Melodiebildung erscheint ihm dagegen „original“ in demselben Sinne, 
wie schon der Nekrolog von Bachs Melodien sagte, sie seien „sonderbar, doch 
immer verschieden, erfindungsreich und keinem anderen Komponisten ähnlich“. 

Auf „Gestaltung“ bei Bach, ‚Erfindung‘ bei Händel spitzt sich der Gegen- 
satz zu, wenn wir die Orchesterkonzerte betrachten. Schon das äußere 
Schicksal der brandenburgischen Konzerte Bachs ist typisch. Auf Bestellung 
geschrieben, schlummern sie in einer Bibliothek; wir hören nichts von großen 
zeitgenössischen Aufführungen und Erfolgen. Ihrem Werte nach aber sind 
sie Gipfel und Ende der Gattung. Die Themen sind Allerweltsthemen, aber 
sie zeigen in ihrer Entfaltung nicht nur den zu höchster Freiheit entwickelten 
Formgedanken des Konzerts, sondern sind im Grunde die reinste Offenbarung 
des kontrapunktischen Stiles Bachs. Unter seinen Händen ist die italienische 
Formhülse des Konzerts ein Organismus geworden. Sie zeigt eine Freiheit 
des Verfügens über die rein musikalischen Entfaltungsmöglichkeiten der Stim- 
men, eine Kunst der Gruppierung und Registrierung im Dienste der Form, 
wie sie Klavier und Orgel kaum ermöglichten. So konnte gerade an diesen 
Werken Schweitzer zu seiner tiefsten Charakteristik des Bachschen Stiles vor- 
dringen. Händel hat keine Gattung in ihrem Gesetz erschöpft, sondern mit 
jeder geschaltet, wie er es wollte. Seine Konzerte binden sich gar nicht an eine 
feste Form, sie sind bald Kirchensonaten, bald Suiten, bald Sinfonien. Der 
Zusammenhang mit der Oper ist nicht ohne Einfluß darauf. — Nirgends aber 
wirkt Händel durch tieferes besinnliches Eindringen in die gestaltenden Kräfte 
des Form-Organismus weiterbildend, neuschaffend, wie es Bach getan. Denn 
sein Augenmerk ist gar nicht auf die Form gerichtet, sondern auf die Fülle 
und Unmittelbarkeit der Gedanken (Themen). Das bekundet ja auch die 
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ausbruchartige Schnelligkeit, mit der diese Werke geschaffen worden sind. 
Darin liegt ihr Reiz, aber auch ihre Ungleichwertigkeit, die Händel selbst 
empfand, darin aber auch der Grund ihrer Beliebtheit bis auf den heutigen Tag, 
der meist grob verfälschenden Aufführungsart zum Trotz. 

Die knappste Fassung, die Rochlitz für die Verschiedenheit der Instrumental- 
musik beider Meister fand, war die: Bach hat mehr Tiefe des Geistes, 
Händel mehr Fülle der Seele. Bach, so will er sagen, schuf seine Instru- 
mentalpolyphonie noch mehr aus der Welt der reinen Musik heraus, dort wo 
im unendlich bewegten Leben des Geistes noch das Musikalische in seiner aus 
sich selbst weltgestaltenden Macht!) erlebt wird. Das meinte wohl auch Goethe, 
als er sein Bach-Erlebnis aussprach. — Für Händel ist die Musik mehr Ausdruck 
des Seelischen, sofern darin der einzelne Mensch sich selbst als ein abgeschlossenes 
Wesen erlebt. So sucht er das „Ausdrucksvoll Sprechende“ in der Musik zu 
gestalten. Die Art, wie das in dem Ineinander der musikalischen Elemente, 
in dem Verhältnis zu den Gattungen sich ausdrückt, zeigt, daß Verlust und 
Gewinn sich die Wage halten. Dort alte Spiritualität der Musik, die den Menschen 
trug, aber nicht ganz zur Freiheit kommen ließ, hier stärkere Freiheit und Ge- 
winnung unerhört neuer menschlicher Ausdrucksreiche für die Musik, erkauft 
durch stärkere Leibgebundenheit der musikalischen Elemente. Indes schon 
Rochlitz prägte vorsichtig darin nur den polaren Richtungsgegensatz 
beider Meister aus. Zu den feineren Verschiedenheiten im weiten Zwischen- 
gebiet führt nun die Betrachtung der Vokalmusik. 

Denn mit dem bloßen Gegensatz instrumental-vokal fassen wir dieMeisternoch 
nicht in ihrem Wesen. Auch die Motettenkunst des 16. Jahrhunderts war 
wortverhaftet, in dem Sinne der schönen Worte Otts in der Vorrede zu den 
„115 guten und newen Liedern‘ (1544): „‚Die (Motetten) haben ein’ solche 
Art, wer die Wort verstehet, das er mit seinen gedanken stil stehen, und den 
worten muss nachdenken, da sonst, wo ers für sich allein lese, für über rauschen 
und der wort nit also würde achtung nehmen.“ Als heilig erlebt wirkte das 
in der Choralweise klingende Wort (als cantus firmus oder Nachahmungsmotiv) 
im Hörer seelenaufschließend, wie vorher im Schaffenden. Denn dieser hatte 
es ja „ausgelegt“, hatte ihm einen Seelenleib gegeben im besinnlichen Weben 
der selbständigen, aber bereits in ein Klanggeschehen eingebetteten Stimmen. 
Aus dieser andächtigen Vokalität der Motetten, „stilus gravis“ wird sie in der 
Schule H. Schützens?) genannt, erwächst im 17. Jahrhundert das üppig wallende 
linear-kontrapunktische Stimmgefüge der Instrumertalmusik. Die Orgel vor 
allem ist Erbe der alten geistigen Zucht des Kontrapunkts; in der Linien-Plastik 
leben seine überpersönlichen Gesetze fort; als sie entgleiten, zu Ende des Jahr- 
hunderts, stellt sie — wie wir sahen — Bach noch einmal in alter Reinheit und 
Stärke her. 

Inzwischen ist die Kantate entstanden. Sie zeigt äußerlich die Sprengung 
des alten Chorgefüges, durch Verselbständigung konzertierender Stimmen, Ver- 


1) Vgl. „Geschichte der Fuge“ S. 113. a 
2) Zum Folgenden und zum Schluß vgl. Müller-Blattau, „Die Kompositionslehre Heinrich 


Schützens‘‘ (1926), besonders S. 17ff. 
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festigung des Basses zur Fundamentalstimme, gleichberechtigte Mitwirkung von 
Instrumenten, Zusammenfassung des harmonischen Geschehens auf dem General- 
baß-Instrument. In ihrer inneren Fügung verfestigt sich der geistig-gedankliche 
Organismus der Linie zu typischen „Figuren“ der Seelenbewegung, gezeugt am 
tragenden Ausdrucksworte, die entsprechend auch oft als Sinnbilder bloß 
physischer Bewegung auftreten können. — Auch in anderer Beziehung drängt 
die Kantate zur Zeit Bachs aus objektiven Bindungen ins Seelisch-Ausdrucks- 
volle hinein. Gerade die Jahrhundertwende bezeichnet bekanntlich das Ein- 
dringen der freien Dichtung in die Kantate; Bibelwort und Kirchenlied fallen, 
mit ihnen im Grunde auch die Berechtigung des Chores. Und es dauerte nicht 
lange, da verdrängte der eindringende Opernstil die Bindung an den Jahres- 
festkreis; ein letzter Schritt geschah gerade durch Mattheson: die Einführung 
der subjektiv-affektischen Frauenstimme an Stelle der herben Objektivität der 
Knabenstimme. Inmitten dieser Entwicklung vollbringt Bach auch hier die 
Rückverankerung der Kantate in Schriftwort und Kirchenlied; der Vokalchor 
erhält neue Daseinsberechtigung. Aber zwischen diesen Angelpunkten stehen 
auch die neuen Formen des Rezitativs und der Arie. 

Beide stammen aus der gegenpoligen Sphäre, der Oper. Hier war die Ver- 
leiblichung der Musik vollzogen; in den Personen der Bühne ist innere Seelen- 
gebärde Gestalt geworden, es sind Menschen, aber noch nicht individuelle 
Charaktere, sondern Stimmtypen, als solche nur Träger bestimmter mensch- 
licher Eigenschaften; die Menschenseele erscheint gewissermaßen auseinander- 
gelegt in die Fülle ihrer Möglichkeiten. Eine neue Vokalität muß sich hier 
bilden, eine, die nicht als heiliges Wort an den Menschen herantönt, sondern 
eine, die er selbst hervorbringt, in der er als Mensch ganz darinnen ist. — Hier 
war Händels Bereich; hier griff er ein. Und seine Tat war nun, das Leibverhaftete 
dieses Gesanges durch seine Musik durchscheinend zu machen für das Ewige 
im Menschen, und andererseits die Stimmen aus ihrer notwendigen Vereinzelung 
wieder zusammenzuscharen zum Gesamtmenschen, zur Menschheit. So steht 
am Ende seiner Entwicklung das Oratorium, ohne sichtbare Handlung, musi- 
kalisch wurzelnd im Chor. Die Oper ist im Grunde hier schon überwunden. 

Das Rezitativ ist nicht nur eine Gattung, sondern das Stilprinzip der neuen 
Vokalität, wie sie bereits im 17. Jahrhundert als Gegenpol der alten besteht. Sieist 
„erfunden, eine Rede in Musik fürzustellen‘‘, sagt Schützens Kompositionslehre. 
Das Menschenwort ist ja nicht tonlos, jedes Wort ist im Grunde ein Motiv, je 
nach der Stellung im Satz in Melodik und Gewicht sich wandelnd. Auch die 
ganze Satzmelodie kann man in ihrem Verlauf nach Tonhöhe, nach Takt be- 
stimmen; sie ändert sich im Gesamtbogen und in der Schattierung des Ein- 
zelnen je nach der Gefühlsbetonung des Sprechens. Ein plastisches Figuren- 
werk also auch hier; doch folgt es nicht überpersönlichen, rein musikalischen 
Gesetzen, sondern dem leiblichen Ausdrucksvermögen; es atmet mit dem 
gesprochenen Wort, das feinste Seelenregungen deutlich werden läßt. — Die 
Hauptebenen des seelischen Geschehens sind in der harmonischen Entwicklung 
noch stärker versinnbildlicht, so dient das Rezitativ auch der Überleitung von Zu- 
stand zu Zustand, wie er sich entsprechend in der Haupttonart der Arie ausprägt. 
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Bachs Rezitativ ist schwingende Linie, sein Takt ist rein zählend, nicht wägend. 
Und doch eine Linie, die unter stärkstem Gefühlsdruck steht, die ein „über- 
mächtiges Ergriffensein‘‘ (Abert) zeigt. Denn Bach hat seine Seele ganz 
in den Gegenstand hineinergossen, aber nicht als Einzelmensch, sondern als 
gläubiger Christ. Es sind, wie sich oft stärker noch im Accompagnato zeigt, 
unnatürliche Formen der natürlichen Betonung; die Seele, nicht der Leib des 
Wortsatzes ist wiedergegeben. So steht es ja auch bei den vierstimmigen Cho- 
rälen; Bach harmonisiert mit der Weise die Worte in ihrer seelischen Bezogen- 
heit, Frühere (und auch Bach anderweitig) kontrapunktierten die Weise, machten 
dadurch ihr Geistiges transparent. 

Ganz anders Händel. Das Rezitativ seines Oratoriums — nur dieses können 
wir hier in Vergleich stellen — ruht zunächst auf dem Taktgewicht. Versuchen 
wir uns die Einzelmotivik lebendig zu machen, so führt, was bei Bach kaum 
möglich, schlichtes Sprechen geradeswegs zur Händelschen Form. Zurück- 
haltend, zuschauerhaft gestaltet Händel, im Gegensatz zu Bach, der gefühls- 
mäßig ganz in seinem Gegenstand aufgeht. Händel hat „Pathos der Distanz‘. 
Das tritt, wenn wir Rezitative gleicher oder ähnlicher Gefühlslage aus dem 
Messias bzw. einer Passion gegenüberstellen, schlagend deutlich zutage. Selbst 
im Accompagnato ist das der Fall, wo doch der Seelengrund des Harmonischen 
stärker, selbständiger zu leben, die melodische Linie aus eigener Kraft zu 
schwingen beginnt. Und da das Accompagnato musikalisch doch nur Vorstufe 
zur Arie ist, so muß sich in dieser Gattung die Verschiedenheit noch eindeutiger 
auswirken. 

Die Arie ist zunächst der große Gegensatz des Rezitativs. Dort ist Ent- 
wicklung, in ihr Zustand; dort herrscht Wortausdruck im Einzelnen, 'n ihr 
das ganz im Musikalischen beschlossene Entfaltungsgesetz der Form, das im 
Gegensatz zur Deklamation die Mittel der Wortwiederholung und der Koloratur 
zu Diensten hat. — Bei der Arie Bachs gehen (ähnlich wie bei seiner rein instru- 
mentalen Kammermusik) Instrumente und Singstimmen gleichgeartet neben- 
einander; sie stehen zueinander im Verhältnis der Stimmen eines kontrapunk- 
tischen Gefüges. Vom figürlich-plastischen Thema geht die Singstimme aus, 
die Fortspinnung aber folgt musikalischen Gesetzen; auch die Koloratur bringt 
Steigerung des Affekts nur als Steigerung der Linienplastik. Wie stark ihr 
abstrakter Charakter als Seelenbewegung von Bach doch gefühlt wird, 
zeigen die vielen Entlehnungen innerhalb des eigenen Schaffens, welche die 
ursprünglich figürliche Bedeutung des Themas aufgeben oder verleugnen. Im 
Ganzen ist durch diese Gestaltung der Arie bereits gegeben, daß Bach die Gat- 
tungen niemals vermischt. 

Händel seinerseits ist geradezu bestrebt, die Grenzen des Recitativo secco, 
accompagnato und der Arie zugunsten der Wahrheit des seelischen Ausdrucks, 
der Ineinander, nicht Nebeneinander verlangt, zu verwischen. Das, was er in 
der Arie sucht, ist eine Motivsprache, die über die „zärtliche und schöne“ 
Melodie der Italiener, die der „Gemütsbewegung‘, und die „‚prächtige‘“ Melodie 
der Franzosen, die der „Ergetzlichkeit‘‘ dient!), hinaus jede Gestalt und jede 


1) Mattheson in seiner Übersetzung der Lebensbeschreibung Händels S. 129, Anm. 
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Situation so trifft, daß man sie danach nie mehr vergißt. Vom Wort her (in 
„echter Deklamation‘‘) wird der Affekt in ein kurzes, schlagendes Motiv gefaßt. 
Wir dürfen nicht vergessen, daß die Eigenart der englischen Sprache ihm da 
aufs beste entgegenkam. Und nun folgt, wie es schon Reichardt in den Ana- 
lysen seines „Musikalischen Kunstmagazins“ trefflich beschreibt, nicht eine 
kontrapunktische, sondern eine thematische Entwicklung. In sie ist auch die 
Koloratur einbezogen, sofern diese nicht etwa als Sänger-Improvisation den 
Ausdruck der melodischen Hauptlinien noch unterstreicht. Überaus lehrreich 
ist es, auch bei Händel die Entlehnungen zu verfolgen (ein Beispiel bei Chry- 
sander. I, S. 196), wie er durch ganz geringe, aber treffende Änderungen ein 
Thema für einen anderen Ausdruckskreis zurichtet. Wahrheit, nicht Kunst 
der Entwicklung, wird gesucht! 

Ihr dient auch Händels instrumentale Begleitung der Arien. Es ist 
nicht allein die allgemeine Geschmeidigkeit seines Orchestersatzes, nicht allein 
seine genaue Kenntnis der Ausdrucksbedeutung eines jeden Instrumentes, von 
der er in der kleinen Cäcilienode eine so liebliche Probe gibt. Die Eigenheit und 
Zweckmäßigkeit liegt tiefer, liegt zunächst an seiner Kunst, die Instrumente 
an der motivischen Entwicklung teilnehmen zu lassen, in ihnen auch wohl ein 
Motiv fortlaufend durchzuführen, dadurch die Bewegung im Fluß zu halten, 
den Gesamtausdruck zu verstärken und die Zwischenspiele sinnvoll und wahr 
zu gestalten. Die Stimme wirkt demgegenüber frei und unbedeckt; sie wird 
nur gestützt und mit Licht und Schatten versehen. — Die neue Vokalität er- 
reicht hier einen ersten Gipfel. Denn Händel will auch hier nur treffend und 
entschieden darlegen. Es ist jener Grundunterschied zu Bach, den Rochlitz 
so ausspricht!): „Was Händel zu bearbeiten sich vorgesetzt, das ward vor 
ihm in vollstem Maße lebendig; er sahe es, als eben in der Welt vorgehend: 
und wie es so war, wie es so vorging, in Tönen darzustellen, daß es auch vor 
dem empfänglichen und achtsamen Zuhörer lebendig, anschaulich, vorgehend 
würde, und der Zuhörer es gleichsam mitdurchlebte: das war sein regstes 
Bestreben.‘ Diese zuschauende Bewußtseinshaltung ist es zugleich, die Händel 
mit Shakespeare?) verbindet. Daß Händel gerade nach England ging, wird von 
hier aus geistesgeschichtlich zu begründen sein. — „Was Bach zu bearbeiten 
übernahm, wurde allerdings auch lebendig — aberinihm; er fühlte es in seinem 
bewegten Gemüt; und wie er es da fühlte — eben Er, wie er war — also in Tönen 
auszudrücken,daß es auch in dem Gemüte des empfänglichen, achtsamen Zu- 
hörers lebendig würde, und er es mitfühlte: das war sein regstes Bestreben.“ 
Rochlitz fühlt sich bei Händel an Rubens, bei Bach aber an Dürer erinnert. Denn 
Bach erreiche den Ausdruck des Großen vor allem durch die tiefe Entwick- 
lung und unerschöpfliche Kombination des einfach Erfundenen. Damit ist die Ver- 
schiedenheit gleichsam von innen, von der Zwischensphäre der Pole aus erfaßt. 
Bei Bach die Einbettung des Seelischen in das lebendige Kraftreich des Rein- 


1) „Für Freunde der Tonkunst“ IV, S. 106. 

2) Zu dieser Parallele, die bereits 1868 Gervinus, wenn auch sehr einseitig, gezogen hat, 
vgl. des Verfassers demnächst erscheinende Abhandlung ‚Herder und Reichardt. Der Bei- 
trag des deutschen Ostens zur Musikauffassung der Goethezeit“. 


Dun ie En 


BACH UND HÄNDEL 59 


Musikalischen mit seinen geistigen Gesetzen, Gemüts- und Verstandeshaftes 
also vereint; bei Händel Streben nach Hinausführen des Seelischen in eine 
bewußtseinsklare, fast sinnliche Gegenwart. 

Denn die Abkehr von dem Gegenständlichen der Oper führt bei Händel 
nur zu einer Steigerung der Klarheit und Vertiefung der Dramatik: Welten- 
mächte, Völker und Zeiten werden gegeneinander geführt. So greift er wieder 
zum Chor. Aber hier, wo er sich scheinbar Bach wieder nähert, entfernt er 
sich am weitesten von ihm. Die großen Chorsätze der Passionen und Kantaten 
Bachs führen zur Hmoll-Messe, dem Gipfel seiner Chorkunst. Vom alten 
liturgisch gebundenen Wort wird er inspiriert zu völliger Instrumentalisierung 
der Stimmen, wenn wir nach dem oben Gesagten die lineare Plastik der zeit- 
genössischen Instrumentalkunst als die letzte Möglichkeit sehen, schaffend sich 
in das in sich selbst beschlossene Reich der reinen Musik zu erheben. Anders 
gewendet könnte man ebenso von einer letzten Erneuerung der alten Moteiten- 
kunst sprechen. Es ist dabei besonders bemerkenswert, welche Stücke der 
Messe aus anderen Werken entlehnt sind; es sind die, in denen er eine typische 
seelische Haltung zu gestalten hatte. Aber „das Großartige und das Innige 
durchdringen sich nicht“ (Schweitzer). Unnahbar stehen in Thematik und 
Gesamtform daneben die Stücke, in denen das Gewaltig-Objektive des Glaubens 
musikalische Gestalt wird, in denen Bach, der Dogmatiker, die Musik ins Reich 
des tragend Religiösen zurückverankert. 

Daneben nun Händel, der große Heide, der auch den heiligen Bindungen 
(Messias) als freier, selbstbewußter Mensch gegenübersteht, den der liturgische 
Text des Te Deum so wenig lockte, daß er eine fremde Komposition überarbeitete. 
In dem Streben im Oratorium über die Oper hinaus den Menschen in seinem 
Unvertretbaren, Ewigen noch tiefer zu fassen, weitet er das Menschliche zum 
Menschheit-Umfassenden. Dessen Träger ist der Chor. Die Singfuge erhält 
hier einen neuen Sinn als Ausdrucksform des Menschheitlichen. ‚Man stelle 
sich ein Volk vor,‘ sagt Forkel (Gesch. d. Mus., Einl. $ 92), „welches durch die 
Erzählung einer wichtigen Begebenheit in Empfindung gesetzt worden ist, 
und denke sich nun, daß ein Mitglied desselben, vielleicht durch die Stärke 
seiner Empfindung zur Äußerung desselben zuerst hingerissen, einen kurzen, 
kräftigen Satz als Ausdruck seines Gefühles anstimmt; wird nicht dieser Aus- 
bruch seiner Empfindung nach und nach die sämtlichen Glieder dieses Volkes 
ergreifen, wird ihm nicht erst eines, dann mehrere, und zuletzt die meisten 
nachfolgen, und jedes den angestimmten Gesang, zwar nach seiner eigenen 
individuellen Empfindungsart modifizieren, im Ganzen aber dem Hauptgefühl 
nach mit ihm übereinstimmen ?“ 

Und später folgert er, daß also diese mannigfaltige und künstliche Verwebung 
der vollkommenste Ausdruck der Empfindungen aller Glieder eines Volkes sei, 
die erst nach und nach entstehen, sodann aber in einen allgemeinen Strom sich 
ergießen. — Und während im Bachschen Fugentypus die Homophonie als eine 
Schwächung der linear-kontrapunktischen Gestaltungskraft bewertet werden 
müßte, erscheint in Händels Chorsatz die Homophonie als höchste Steige- 
rung. In ihr wird die Gesamtheit als einzige Persönlichkeit gefaßt, im 
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Sinne jenes Goethe-Wortes, daß zusammen erst die Menschheit der wahre 
Mensch sei! 

So steht Händels Chorkunst nicht als rückwärts gewandt in seinem Schaffen 
abseits, sondern alles Erworbene fließt darin zusammen. Seine Sing-Fugen 
bedürfen nicht eines Kenners, der die Sprache der Fuge versteht, sie haben 
so viel „Gegenwart und Anschaulichkeit‘‘, daß man nur „Sinn für die Tonkunst 
überhaupt zu besitzen und ein gesammeltes Gemüt mit zu bringen braucht“ 
(Rochlitz). Denn ihre Eigenart liegt in den kurzen sprechenden Themen, den 
kurzen Kontrapunkten (auch hier ist die Schlagkraft der englischen Sprache 
nicht zu verkennen), dem „natürlichen“ Gang der Stimmen, der Klarheit der 
Wiederholungen, die in allen Versetzungen wieder dieselben Worte erhalten. 
— Merkwürdig genug, daß diese Setzweise in ihren Grundzügen Bach nicht 
fremd war, er hat sie verwandt, sogar mit einer gewaltigen Unisono-Wirkung — 
in den Volkschören der Passion, in einer Sphäre also, die unterhalb der durch 
seine Kunst zu gestaltenden des Christus und der Gläubigen liegt. So ver- 
wendet er auch, während Händels Gesänge ins Volk dringen und auf den Straßen 
gesungen werden, das Volkslied in der Bauernkantate als musikalisches Kenn- 
zeichen eines niederen Standes, das abgelehnt wird zugunsten der „städtischen“ 
Arie. Die Sphäre der „Liederchen‘‘, des Rein-Menschlichen in der Musik, liegt 
für ihn außerhalb des Gesichtskreises, für Händel ist sie der Angelpunkt. Denn 
Bach wollte nur schaffen, ganz webend in dem innerlich Gehörten dieses um 
seiner selbst willen gestalten; Händel wollte wirken, das innerlich Geschaute 
so hinstellen, daß es die Menschen bessere. 

Von hier aus gesehen verstehen wir nun das Weitcrleben der Werke beider 
Meister, das Ph. Spitta bereits in seinem Festaufsatz 1885 beschrieben hat 
(„Zur Musik“, S. 59). Händels Werke wirkten weiter, zuerst in England, dann 
in Deutschland, wo sie eine Generation später ein öffentliches Musikleben zu 
schaffen halfen. Seine Persönlichkeit wurde schon 1760 durch eine Biographie 
verewigt. Der Klassik wie der Romantik war er vertraut, wenn auch nur in 
wenigen, immer wieder aufgeführten Werken. — Bach trat bis 1830 völlig 
hinter Händel zurück. Als dann auch seine Zeit kam, verengte die Romantik 
das Verstehen seiner Kunst. Inzwischen hatte die erwachende Musikwissen- 
schaft mit den Gesamtausgaben und Biographien den Weg zum ganzen Bach 
und Händel gebahnt. So konnte unser Jahrhundert ihrem Bilde neue Seiten 
abgewinnen. Rückschauend wissen wir nun, daß wir damit auf dem rechten 
Wege sind, daß Bachs Werke, um unter uns geistkräftig weiterzuleben, 
des Studiums und der Versenkung, Händels Werke aber, um unter uns 
menschenbildend weiterzuwirken, guter Aufführungen bedürfen. Für 
uns heißt das Problem also wirklich „Bach und Händel“. 

Auf seine geschichtliche Bedeutung verwies bereits Spitta, als er 1885 aus- 
sprach, daß die hauptsächlichsten Kunstideale Händels und Bachs bei Schütz 
noch als Einheit zusammengeschlossen vorlägen. Wir lernen also an ihrer Polari- 
tät zugleich die gewaltige Spannweite der deutschen Musik des 17. Jahrhunderts 
kennen und verstehen, die beide im Prinzip noch ungetrennt umfaßte. Sie 
war zu Ende, als in Bach und Händel die beiden Pole auseinander klafften. 
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Losgelöst aber von aller Zeitbedingtheit, erscheinen sie uns als eine Zweiheit, 
in- welcher der einheitliche Genius der Tonkunst sich lebenschaffend und steigernd 
bewegt. Die Entwicklung der Musik von jener bis in unsere Zeit ließ uns die 
Musik als Ausdruck des Menschen, seines Niedrigsten wie seines Tiefsten und 
Edelsten voll durchleben. Aber gerade die größten Meister dieser Musikgesin- 
nung, Beethoven und Bruckner, haben in ihren reifsten Werken gezeigt, daß, 
wer in rechter Weise das Menschliche in der Musik erlebt und künstlerisch wahr 
ausspricht, es wieder durchscheinend machen kann für das Geistige, d. h. in 
neuer Weise zum Erleben und Gestalten des Reiches der reinen Musik, des 
Musikalischen in seiner aus sich selbst weltgestaltenden Macht gelangt. Beide 
Bereiche gilt es heute in der Musik in fruchtbarer Wechselwirkung zu er- 
leben. So ist das Problem „Bach und Händel‘ geradezu ein Sinnbild für die 
keimende Musikgesinnung unserer Zeit. 
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Grundfragen der Musikästhetik 


Von 
Heinrich Besseler 


Nicht ohne Grund pflegen musikästhetische Betrachtungen mit einem Hinweis 
auf die Unklarheit der Grundbegriffe zu beginnen. Zugegeben, daß es hier um 
die Fundamente besonders schlecht bestellt ist, daß kein Gebiet von seiten der 
allgemeinen Ästhetik und Kunsttheorie so vernachlässigt wird wie die Musik, 
und daß infolgedessen der musikästhetische Begriffsbestand an Fülle und Intensität 
der Durcharbeitung viel zu wünschen übrig läßt — dies alles zugegeben als eine 
Frage des Mehr oder Minder: das Problem der Grundbegriffe bleibt davon un- 
berührt. Grundbegriffe sind stets klärungsbedürftig. Sie sind es nicht nur kraft 
alten Gewohnbheitsrechtes, sondern wesentlich, sofern sie dem „‚System“, der in 
sich geschlossenen und tradierbaren Lehre angehören. Irgendwann einem Er- 
lebnis entwachsen, dessen Fülle sie nicht zu bewahren vermögen, verblassen sie 
zur gangbaren Formel, werden als Stichworte schulmäßig geprägter Meinungen 
bekämpft, mißverstanden, bewußt umgedeutet oder unmerklich mit neuem Sinn 
erfüllt, während das ursprünglich Erschaute oft genug längst vergessen und über- 
wuchert ist. Je umfassender ihre Bedeutung, um so mehr entgleiten sie allmäh- 
lich der Sphäre rein sachlicher Erkenntnis, werden zum künstlerischen Pro- 
gramm, zur Parole ästhetischer und weltanschaulicher Parteinahme. Wer sich 
heute mit Begriffen wie Form, Inhalt, Ausdruck ernstlich auseinandersetzen 
will, dürfte auf rein ästhetischem Wege, ohne Stellungnahme zu den Kämpfen 
der Wagnerzeit, kaum zu Rande kommen. Und dies verallgemeinert: eine me- 
thodisch zu verantwortende Kritik der Grundbegriffe hätte deren Geschichte 
rückwärts zu verfolgen, ihre Mißverständnisse, Umdeutungen und Verholzungen 
aufzuweisen, dem Zusammenhang mit künstlerischen und philosophischen 
Grundpositionen nachzuspüren, um vielleicht schließlich zu den Quellen ur- 
sprünglicher Anschauung vorzudringen. Es wäre die kritische Geschichte der 
Musikästhetik, die uns noch völlig fehlt. 

Diese Forderung sei nur ausgesprochen, um dagegen abzugrenzen, was im 
Rahmen eines kurzen Aufsatzes sinnvoll unternommen werden kann. Die Auf- 
gabe einer kritischen Abrechnung mit den überkommenen Lehren wird ein jeder 
um so dringender empfinden, je fremdartiger und unverständlicher ihm der 
übliche Begriffsvorrat erscheint. Man könnte sogar bezweifeln, ob es überhaupt 
Sinn hat, heute an die traditionellen Fragestellungen anzuknüpfen. Wenn etwa 
neuerdings eine von H. Nohl angeregte Arbeit versucht, die Gegensätze zwischen 
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Hanslick und der Ausdrucksästhetik aus der „‚Mehrseitigkeit der Funktionen 
der Kunst“ heraus als Gegensätze gleichberechtigter musikalischer Grundtypen 
zu deuten!), so zeigt sich schon in solcher Einzeluntersuchung, daß wir auf einer 
neuen Ebene stehen. Das Form-Inhalt-Problem hat seinen Stachel verloren. 
polare Gegensätze von ehedem lösen sich auf. Wie nahe rücken sich gegensätz- 
liche Figuren wie Wagner und Brahms, aus der Perspektive eines Musikfestes 
von 1926 gesehen! Auch wird man nicht außer acht lassen, daß im Hintergrunde 
das 19. Jahrhundert unaufhaltsam der Historie verfällt. Symptomatisch z. B.. 
wenn heute selbst auf durchaus konservativer Seite eine Stimme sich gegen die 
„Romantisierung klassischer Musik“ erhebt und im Falle Beethoven den Abbau 
der verfälschenden romantischen Tradition fordert?). Man will den „klassischen“ 
Beethoven und meint damit Beethoven, wie er „eigentlich“ war. Der erste 
Schritt zur Historisierung! Wobei nicht übersehen sei, daß Historie heute etwas 
anderes bedeutet als noch vor 20 Jahren, daß sie ganz allgemein zu einer proble- 
matischen Angelegenheit ersten Ranges geworden ist. Wenn unsere Grund- 
anschauung an Stelle der früher vorausgesetzten eindimensionalen Entwicklung 
der Musik nunmehr eine Vielheit gleichberechtigter, auf ihren Wert hin gar nicht 
sinnvoll vergleichbarer Epochen sieht und die Idee eines zeitlosen, ewig gleichen 
Musikalisch-Schönen abgetan hat, so erwächst der Musikästhetik die Pflicht, 
daraus die Folgerungen zu ziehen. Die Zeit der Systeme ist vorüber. Eine Musik- 
ästhetik, die nicht grundsätzlich vom Historischen ausgeht und ihre Anschauungs- 
basis nicht über die gesamte heute zugängliche Musik erstreckt, wird damit zu 
rechnen haben, daß man ihr alsbald ihre Bedingtheit und Beschränkung nach- 
weist. Zu einer willkürlichen Einengung auf eine Epoche Beethoven-R. Strauß 
oder Bach-Brahms gewährt die heutige Lage keinerlei Rechtsgrund mehr. Eben- 
sowenig liegt heute noch ein Anlaß vor, Einzelfragen wie z. B. das Form-Inhalt- 
Problem einseitig auf die Romantik des 19. Jahrhunderts hin zu richten. Und 
nicht nur der zeitliche Umfang der Anschauungsbasis verlangt eine grundsätz- 
liche Erweiterung. Es geht schon mit Rücksicht auf das Historische nicht mehr 
an, sich auf die ästhetisch verselbständigte Musik von konzerthafter Haltung 
zu beschränken: das gesamte „umgangsmäßige“ Musizieren, von dem bei früherer 
Gelegenheit die Rede war?), muß für die ästhetische Begriffsbildung jetzt von 
vornherein mitberücksichtigt werden. 

Auf einer derartigen Anschauungsbasis sogleich eine neue Ästhetik aufbauen 
wollen, hieße freilich Unmögliches wagen, Zunächst gilt es, sich auf diesem Ge- 
samtgebiet überhaupt zurechtzufinden und die Probleme zu erkennen, die aus 
einem solchen Grundansatz erwachsen. Daß hier nicht von vornherein im Rahmen 
der früheren Problemstellungen weitergefragt werden kann, liegt wohl auf der 
Hand. Auch wäre es eine müßige Sorge, wie weit solche Untersuchungen noch 
eindeutig einer schulgerechten Ästhetik, Musiktheorie, Strukturpsychologie, 
Soziologie, Geistesgeschichte oder sonstigen Disziplin angehören. Uns bewegt 

I) R. Schäfke, Eduard Hanslick und die Musikästhetik, 1922 (besonders Kapitel IV). 

2) Zeitschrift für Musik, Jahrgang 92 (1925), Dezemberheft. 

3) Im Jahrgang 1925 dieses Jahrbuchs. 
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nur die eine Frage, welche Bewandtnis es mit der Musik hat. Um das zu er- 
kennen, sei jedes Mittel willkommen, wenn es sich nur aus der Anschauungs- 
basis rechtfertigen läßt. Ursprung und einzig entscheidende Instanz für eine 
phänomenologische Untersuchung sind nur die musikalischen Phänomene selbst, 
die sich jederzeit anschaulich aufweisen und prüfen lassen. In dem erwähnten 
vorangehenden Aufsatz, dessen Kenntnis hier erbeten werden muß, hat der Ver- 
fasser versucht, zunächst den Boden für eine solche Untersuchung zu sichern, 
um nicht von vornherein die Phänomene in einer verhängnisvollen Verfälschung 
zu ergreifen. Die Absicht wäre anerkannt, wenn man ihm vorwürfe, es käme 
dabei im Grunde nichts heraus als die Feststellung einiger Selbstverständlich- 
keiten. Immerhin scheint es nicht überflüssig, solche Selbstverständlichkeiten 
einmal auszusprechen. Wenn z. B. eine Schrift von 1925 die Grundthese „Musik 
ist Klangempfindung“ aufstellt!), so heißt das, am genau entgegengesetzten 
Ende beginnen wie bei unserm noch ganz formalen, zunächst auf Abwehr ge- 
richteten Ergebnis, daß das Musikalische uns ursprünglich zugänglich werde als 
eine Weise menschlichen Daseins. Mit Absicht wurde vom Musikalischen ge- 
sprochen, weil das Wort „Musik“ die Gefahr einer gewissen Verdinglichung 
nahelegt. Sowenig ein Manuskript oder Notendruck Musik ist, sowenig handelt 
es sich um Musik, wenn ein Grammophon oder ein mechanisches Klavier in 
einem menschenleeren Raum zu spielen beginnt. Es wäre sinnlos, hier von einer 
ideell existierenden Musik zu reden, die sich zufällig ohne Zuhörer, in bloßen 
Schallwellen ‚‚realisierte‘‘ — es wäre aber nicht weniger sinnlos, das Musikhören 
so aufzufassen, als würde dabei ein ideales Sein nach Art mathematischer Ge- 
bilde, „die Musik“, mit psychischen Akten intentional „gemeint“ oder erfaßt. 
Musik ist nur, wenn und sofern sie vollzogen wird. Sie kann intensiv, flüchtig, 
mißverständlich oder adäquat vollzogen werden: dergleichen messen wir nicht 
an der Idee dieser Musik, sondern höchstens an der Idee des „sie-vollkommen- 
Vollziehens“. Da das Musikalische in diesem Sinne von vornherein, wenn auch 
zunächst so formal und unbestimmt wie möglich, als eine Weise menschlichen 
Daseins bezeichnet werden mußte, so ist damit der Behandlung ästhetischer 
Probleme bereits eine bestimmte Richtung gewiesen. Zum wenigsten sind ge- 
wisse Grundanschauungen, auf deren Kritik an dieser Stelle verzichtet sei, von 
hier aus nicht mehr erreichbar. 

Um deduktive Konstruktionen ebenso zu vermeiden wie ein zufälliges Auf- 
greifen irgendwo vorgefundener Probleme, möge eine Besinnung auf die heutige 
Lage zum Ausgangspunkt dienen. Eine geistige Situation pflegt sich selbst in 
einer primitiven, aber beachtenswerten Weise mit den Schlagworten auszulegen, 
die sie hervorbringt. Obwohl die Begriffe Expressionismus und Neue Sachlich- 
keit zunächst in der Malerei geprägt wurden, steht ihrer Übertragung auf das 
Musikalische nichts im Wege. Sie treffen hier mindestens ebenso entscheidende 
Gruppierungen der Kräfte?). Auf Einzelheiten einzugehen, ist nicht erforder- 


1) P. Bekker, Von den Naturreichen des Klanges, 1925. 

2) Vgl. etwa den Bericht von E. Doflein: „Die neue Musik des Jahres‘, Melos 1926 (Dezember- 
heft), der die neuen Erscheinungen mit Kategorien zu erfassen sucht, wie sie im vorigen Jahre 
an dieser Stelle behandelt wurden. 
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lich: es genügt die Feststellung, daß beide Begriffe wesentlich zum Heute ge- 
hören und am Phänomen des Ausdrucks orientiert sind. Beziehungen zur 
romantischen Ausdruckskunst des 19. Jahrhunderts weisen sich damit von 
selbst auf, und es entsteht sogleich die Frage, was denn Ausdruck in der Musik 
sei. Die traditionelle Ästhetik hat uns so sehr daran gewöhnt, Musik als Aus- 
druck von Gefühlen, Stimmungen, Ideen usw. zu bezeichnen, daß wir uns erst 
darauf besinnen müssen, wie wenig solche Redewendungen mit dem naiven 
Sprachgebrauch übereinstimmen. Und wo es sich einerseits um derart alltäg- 
liche Phänomene, sodann aber auch um einen so maßlos ausgeweiteten und da- 
durch wissenschaftlich unbrauchbar gewordenen Terminus handelt, wird man 
den Sprachgebrauch keineswegs geringschätzen, da er das Gemeinte unbefan- 
gener und feiner zu erfassen pflegt als manch graue Theorie und Systematik. 
Es fällt doch niemandem ein, etwa zu sagen: „Dieses Stück ist Ausdruck einer 
beschaulichen Stimmung“ oder: „Diese Musik drückt tiefe Trauer aus‘ — der- 
gleichen steht nur in Konzertführern und Lehrbüchern der Ästhetik —, wir 
sagen: „Diese Musik stimmt mich traurig“, und wenn von „Ausdruck“ die Rede 
ist: „Das ist ein ausdrucksvolles Stück“ oder: „‚Er spielt ohne Ausdruck“. Im 
Begriff „„Ausdruck“ laufen also, musikalisch genommen, mindestens zwei Be- 
deutungen zusammen, die miteinander so wenig zu tun haben wie eine „aus- 
drucksvolle Musik“ mit einer „Musik als Ausdruck von etwas“. Daß nur die 
erste Bedeutung als die ursprüngliche und maßgebende gelten kann — auf die 
zweite wird noch zurückzukommen sein —, beweist sowohl der Sprachgebrauch 
wie die heutige Lage, sofern sie mit den herangezogenen Schlagworten wesent- 
lich getroffen wird. Es ist die „ausdrucksvolle Musik“, auf die sich verneinend 
oder bejahend heute alles bezieht, die drohende Amerikanisierung, der zerfallende 
Expressionismus, die Neue Sachlichkeit —, deutlicher gesagt: die spezifisch 
seelenhafte Musik der romantischen Tradition. 

An diesem Punkt hätte die Untersuchung des Ausdrucksproblems heute ein- 
zusetzen. Keineswegs sollen jedoch die erwähnten Schlagworte in dem Sinne 
ernst genommen werden, als handelte es sich beim bewußten Ausgehen vom 
Heute etwa darum, ein neues, nicht weiter begründbares oder widerlegbares 
Weltbild auszuspielen und eine „Ästhetik der Neuen Sachlichkeit‘‘ sonstigen 
Standpunkts-Ästhetiken relativistisch gegenüberzustellen. So vorsichtig und 
tolerant das auf den ersten Blick erschiene: in Wahrheit kann keine Zeit, sofern 
sie geistig überhaupt lebt, sich selbst historisch objektivieren, als sei sie damit 
beschäftigt, von einem System möglicher Weltbilder gegenwärtig das soundso- 
vielte zu verwirklichen und sich damit von vornherein in einer relativistisch- 
objektiven Weltgeschichte einzusargen. Das Historische ist vielmehr unsere 
eigene Vergangenheit, aus der wir leben und die in uns weiterlebt. Sie ist 
als solche nicht einfach vorhanden, sondern muß von jeder Zeit aufs neue ge- 
deutet und angeeignet werden. Solche Aneignung kann nur das Ganze ein- 
heitlich umspannen und auf sich beziehen, nicht etwa sich selbst hineinrela- 
tivieren und damit aus der absoluten Stellung des Lebenden auslöschen. 

Der heutige Gegensatz von seelenhafter und sachlicher Musik verweist von 
selbst auf historische Gegenerscheinungen. Auch von diesem Gesichtspunkt aus 
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betrachtet stellt die abendländische Musikgeschichte keineswegs eine gerad- 
linige Entwicklung zur seelenhaften Musik der Romantik dar. Soweit unsere 
Kenntnis reicht, hat bereits in früheren Zeiten zweimal ein spezifisch ausdrucks- 
volles Musizieren sich herausgebildet, um beidemal wieder durch ‚neue Sach- 
lichkeit‘ rückgängig gemacht zu werden: im 14. Jahrhundert die Balladenkunst 
G. de Machauts, im 16. die Musica reservata der Niederländer und späten Vene- 
zianer. Beidemal finden sich auch ausdrückliche Hinweise auf diese Besonder- 
heit der Musik. Qui de sentemeni ne fait,/ son oeuvre et son chant contrefait.... 
Car chanters est nez de leesse | de cuer, et plours vient de tristece.... sagt Machaut 
selbst, und es bedarf nicht einmal eines Vergleichs mit der sachlich-konstruk- 
tiven Motette, um aus seiner höchst differenzierten, „‚ausdrucksvollen“ Balladen- 
musik jenes sentement herauszuhören. Nur wird man sich vor dem Mißverständ- 
nis hüten müssen, eine solche erotische Gestimmtheit — touies mes choses ont 
ete faites de vostre sentement schreibt der Dichter an Peronne — im romantischen 
Sinne als ichbezogenes Erlebnis aufzufassen, das musikalisch umgeprägt im kon- 
kreten Kunstwerk dargestellt würde. Das Stimmungshafte hat an sich zunächst 
noch gar nichts mit Subjektivität zu schaffen, und wenn man schon derartige 
Etiketten benutzen wollte, so wäre eine irgendwie renaissancemäßig-individua- 
listische Deutung Machauts grundsätzlich zu verwerfen. Sein Eigentümliches 
liegt gerade darin, daß er ganz im Bereich der mittelalterlichen, noch nicht ich- 
bezogenen und ichbegrenzten Kunstanschauung zu einer stimmungshaften, „‚aus- 
drucksvollen‘‘ Musik gelangt. Auch die Musica reservata fordert eine Abtrennung 
des musikalischen Ausdrucksphänomens von romantischer Ichlichkeit. Obschon 
die hohe Kunst des 16. Jahrhunderts in ganz anderem Sinne Schöpfung des 
autonomen Künstlers ist als irgendein mittelalterliches Werk, so widerstrebt be- 
reits ihre polyphone, auf den Verband gleichberechtigter Stimmeinheiten zu- 
geschnittene Technik jeder subjektiv-bekenntnismäßigen Deutung. Motette und 
Madrigal des 16. Jahrhunderts sind ihrem Wesen nach musikalische Textaus- 
legung und geben sich als solche zunächst durchaus unpersönlich. Die bekannten 
Charakteristiken der Musica reservata, singulorum affectuum vim exprimere, rem 
quasi actam ante oculos ponere usw. verweisen daher auf eine immer größere 
Schmiegsamkeit und Labilität der Einzelstimme wie des Satzes, wodurch der 
Textauslegung seit der Jahrhundertmitte ein stets gesteigertes Höchstmaß von 
Leidenschaft und „Ausdruckskraft‘‘ ermöglicht wird. Als theoretische Erfassung 
einer derartigen, ganz und gar auf Textinterpretation gestellten Musik hat die 
Affektenlehre innerhalb gewisser Grenzen zweifellos ihren Sinn. Daß sie jedoch 
seitdem traditionell weitergeführt wurde, obwohl die musikalischen Voraus- 
setzungen sich sehr bald von Grund aus änderten, gereichte weder ihr selbst 
noch dem Verständnis der späteren Musik zum Vorteil. Der erste Durchbruch 
der Monodie dürfte ja wohl als explosive Steigerung der Musica reservata zu 
verstehen sein. Was aber seitdem das 17. Jahrhundert stilistisch Neues bringt, 
die holländisch-norddeutsche Orgelmusik, der französische Lauten- und Klavier- 
stil, das deutsche Lied seit Albert, die italienische Sonate, Kantate und Arie, 
das alles gibt sich, gemessen etwa an dem völlig aufgelockerten, höchst differen- 
zierten Reifestil eines Lasso, dem gewaltigen Espressivo eines Giovanni Gabrieli, 
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durchaus als „neue Sachlichkeit‘‘ — eine europäische Wendung, die auch bei 
den Meistern der Übergangsgeneration hervortritt, in Monteverdis letzten Madri- 
galen und Motetten ebenso wie in Schützens Weiterschreiten vom Ausdrucks- 
willen der „Cantiones sacrae‘ und „Kleinen geistlichen Konzerte“ zur Sachlich- 
keit der „Geistlichen Chormusik“. 

Da wir aus unserer romantischen Tradition heraus zu ausdrucksvoller Musik 
im allgemeinen unmittelbarer Zugang finden, so geht die wichtigste Frage zu- 
nächst auf eine Deutung des spezifisch sachlichen Musizierens. A. Schering 
hat vor einigen Jahren an dieser Stelle versucht, zum Mittelalter als der reprä- 
sentativen Verwirklichung solcher Musikanschauung grundsätzlich einen Weg 
zu weisen, indem er nach kunsthistorischem Vorbild dem romantischen Ein- 
fühlungsdrang einen Willen zur Abstraktion, zur beruhigenden Herausstellung 
reiner Gesetzmäßigkeiten teils vorangehen, teils zur Seite treten ließ!). Wenn 
nun aber wirklich das einstimmige Lied auch im Mittelalter einfühlungsmäßig, 
d. h. als seelenhaft-ausdrucksvolle Musik aufgefaßt wurde, die Mehrstimmigkeit 
hingegen (ebenso wie der Gregorianische Choral) als Niederschlag eines „Ab- 
straktionsbedürfnisses‘ in erster Linie „Beruhigungswerte“ vermittelte, so sollte 
man meinen, daß davon in der gleichzeitigen Beschreibung musikalischer Er- 
lebnisse irgendwelche Spuren, und wären es nur Abtönungen des sprachlichen 
Ausdrucks, zu finden wären. Aber selbst in der privatesten und sorgfältigsten 
Schilderung deutet nichts auf derartige Unterschiede. Ob Salimbene von seinem 
Pisaner Erlebnis aus den 1240er Jahren erzählt, wo ihn Gesang und Instrumental- 
musik — sicherlich einstimmige „musica vulgaris“ — so sehr fesselten, usque 
adeo, ut cor iucundum reddereiur supra modum, ob Peronne die Musik ihres 
Meisters Machaut rühmt: c’est le plus grant esbatement que je aie, que de oyr et 
de chanter bons dis et bonnes chansons, ob ein Augenzeuge seine musikalischen 
Eindrücke bei der Einweihung des Florentiner Doms schildert, also wohl in 
erster Linie an Dufays Festmotette denkt: tantis.... voluptatibus potitus sum, 
ut beata vita frui viderer in terris, oder ob schließlich jener italienische Reisende, 
der in St. Martin zu Tours Ockeghems Kapelle anhörte, von der sonn- und fest- 
täglichen a cappella-Kirchenmusik berichtet, saepe tanto vocis modulamine supra 
penitus me ipsum raptus: all diese Äußerungen, die zu anderen Zeiten ebensogut 
möglich wären, lassen nicht darauf schließen, daß sich das mittelalterliche 
Musikerlebnis qualitativ grundlegend vom modernen unterschieden hätte. 
Daraus folgt aber doch wohl, daß der scheinbare Gegensatz von sachlicher und 
ausdrucksvoller Musik und ebenso das von Schering herangezogene Begriffspaar 
auf eine umfassendere Einheit zurückgeführt, somit also auch das Ausdrucks- 
phänomen selbst als eine nur gelegentliche und zwar kulturgeschichtlich „späte“ 
Ausformung allgemeinerer Strukturen begriffen werden will. 

Es liegt nahe, dieses Problem mit der Verschiedenheit musikalischer Hör- 
einstellungen oder Zugangsweisen, von denen früher die Rede war, in Verbin- 
dung zu bringen. Nur handelt es sich jetzt darum, über die erste Beschreibung 
der Vollzugsarten hinaus zur Gegenstandsseite vorzudringen. Auch hier muß 


2) Im Jahrgarg 1921 dieses Jahrbuchs. 
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wiederum bei der Gebrauchsmusik angesetzt werden, weil sie über den Vorzug 
der größten Ursprünglichkeit im früher dargelegten Sinne verfügt. All ihre ver- 
schiedenartigen Gattungen lassen sich in zwei Gruppen zusammenfassen: auf 
der einen Seite Tanz, Marsch, Arbeitslied usw. als leiblich-rhythmisch gebundenes 
Musizieren, auf der anderen die wortverhafteten Formen wie Gesellschafts- und 
Bekenntnislied, liturgische Musik, Mythisches und Magisches. Als Zugangsweise 
zu dieser Musik wurde durchweg das tätige, leiblich-seelische Mitvollziehen auf- 
gewiesen. Worum handelt es sich hier aber, wenn man die Musik gegenständ- 
lich heraushebt? Offenbar nicht um die höchst verschiedenartigen Vorgänge 
selbst, die musikalisch gesteigert und ausgeschmückt werden, sondern nur um 
ein besonderes Wie, mit dem man sie ausführt. Dieses Wie läßt engste Be- 
ziehungen zu den Phänomenen erkennen, die wir als „Stimmung“ bezeichnen. 
Hier muß sogleich das spätromantisch-impressionistische Mißverständnis der 
Stimmung, jeder Gedanke an ein Spiel flüchtigster seelischer Reize, an genieße- 
risches Auskosten dargebotener Impressionen völlig ausgeschaltet werden. 
Stimmung, oder weniger mißverständlich: „Gestimmtheit‘ gehört zu den fun- 
damentalsten Tatbeständen unseres Daseins. Wir sind stets irgendwie gestimmt, 
so wesentlich, daß die Sprache eine Störung dieses Zustandes schlechthin als 
„Verstimmung‘“, seine positive Durchschnittlichkeit als „in-Stimmung-sein“ 
bezeichnet. Die Gestimmtheit ist somit vom Bereich des Affektiven scharf ge- 
trennt, und gerade die Musikwissenschaft muß es bedauern, daß uns hier tiefer- 
dringende Untersuchungen und Einsichten noch empfindlich fehlen. Das rätsel- 
hafte Kommen und Wechseln von Stimmungen, die triebhaft, kaum beeinfluß- 
bar auch in unser waches Dasein hineinragen, ihre Mannigfaltigkeit und Dynamik, 
ihr Zusammenhang mit geheimnisvollen, sozusagen außer-ichlichen Kräften 
unseres Lebens — das sind Fragen, die den Musikwissenschaftler aufs stärkste 
angehen. 

Für das umgangsmäßige Musizieren ist die Gestimmtheit, was wohl keiner 
näheren Ausführung bedarf, geradezu ausschlaggebend: bei Tanz, Marsch, Ar- 
beits-, Bekenntnis- und Gesellschaftslied nicht minder als bei der „Feier“, die 
unserer Anschauung bereits stärker entrückt ist, sowohl dem andächtigen Sich- 
Sammeln der Liturgie wie der Entspannung des „‚Feierabends‘ mit der zweifellos 
ursprünglichen Zuordnung des Mythischen. Daß die Gestimmtheit nicht un- 
artikuliert hervorbricht, sondern sich geformter Musik bedient, sei mit einem 
Hinweis auf das hier aufleuchtende eigentlich ästhetische Moment nur fest- 
gestellt, nicht untersucht. Dieses Problem gehört der philosophischen Ästhetik 
an, nicht der konkreten Kunsttheorie der Musik, wie sie hier zur Rede steht. 
Uns beschäftigt auch zunächst eine andere Frage. Ist umgangsmäßige Musik 
einer Gestimmtheit so zugeordnet, daß man sie als deren „Ausdruck“ bezeichnen 
dürfte? Nein und ja — der Vieldeutigkeit dieses Begriffs entsprechend. Zu- 
nächst hat die Bedeutung einer Kundgabe oder Mitteilung im Sinne der Sprache 
völlig auszuscheiden. Auch z. B. bei Bekenntnisliedern wird man ja nicht den 
Text mit dem „Accidens‘‘ Musik verwechseln. Ebensowenig kann die Rede 
davon sein, daß in der Musik eine Gestimmtheit im Sinne eindeutiger Zuord- 
nung verkörpert wäre, etwa wie ein Affekt in Mienenspiel und Gebärden. Das 
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erscheint bereits mit Rücksicht auf die Kontrafaktur, die wesentlich zur um- 
gangsmäßigen Musik gehört, als ausgeschlossen, nicht minder auch wegen der 
„typologischen‘ Arbeit mit einem begrenzten Vorrat von Motiven, Rhythmen 
und Klängen, die dem Umgangsmäßigen ebenso wesentlich ist. Daß eine Ge- 
stimmtheit in umgangsmäßiger Musik „zum Ausdruck kommt‘, kann demnach, 
schärfer zugespitzt, nur bedeuten, daß sie sich „‚vermittelst der Musik entlädt“. 
Damit ist bereits jene bemerkenswerte Tatsache umschrieben, die allgemein 
etwa formuliert werden könnte: umgangsmäßige Musik braucht nicht formal 
echt zu sein. Sie kann ganz ursprünglich aus den Möglichkeiten eines scharf 
begrenzten Lebenskreises heraus gestaltet werden, kann aber ebensowohl in 
erheblichem Umfang traditionell übernommene oder anderwärts geschaffene, 
fremdartige Mittel sich dienstbar machen. Der Gregorianische Choral z. B. 
dürfte schon im hohen Mittelalter dem ursprünglichen abendländischen Melodie- 
empfinden keineswegs mehr entsprochen haben, was aber seine außerordentliche 
Bedeutung nicht nur für die bestehenden liturgischen Formen, sondern auch 
als Vorbild für Neuschöpfungen, als Gegenstand mehrstimmiger Bearbeitung 
und musikalischer Theorie nicht minderte. Noch Luther bediente sich als 
Kirchenmusiker der Gregorianik ebenso unbefangen wie seiner zeitgenössischen, 
niederländisch geprägten Melodik, und die formale Entwicklung des protestan- 
tischen Chorals bedeutet ja vor allem ein langsames Umschleifen der anfangs 
nur übernommenen, nicht ursprünglich deutschen Mensuralrhythmik zur Iso- 
metrie und quadratischen Periodisierung. 

Mit dem Begriff formaler Echtheit ist demnach eine Frage in den Vorder- 
grund gerückt, die ohne nähere Prüfung im allgemeinen erst dort sinnvoll ge- 
stellt werden darf, wo die Musik sich aus dienender und begleitender Rolle zur 
Selbstgenügsamkeit erhoben hat, also im früher b»sprochenen Sinne als „eigen- 
ständig‘ gelten will. Erst auf das eigenständige Musizieren bezieht sich im 
Grunde auch der Gegensatz von „sachlich“ und „ausdrucksvoll‘, wie wir ihn 
zunächst verstehen. Der Umweg über die Gebrauchsmusik bietet jedoch den 
Vorteil klarer Problemstellung, denn jetzt wäre sogleich zu fragen, ob die eigen- 
ständige Musik geradlinig die umgangsmäßige fortsetzt, insofern sich etwa in 
ihr die Gestimmtheit nunmehr einen organischen, formal echten Ausdruck er- 
oberte? Behielte eine Inhaltsästhetik kühnster Art also recht? Eine solche 
Annahme beruhte auf völligem Mißverständnis der Tatsachen. Alle Gestimmt- 
heit, wie sie im umgangsmäßigen Musizieren hervorbricht, wirkt nur insofern, 
als sie uns leiblich-seelisch aufschließt, beflügelt, die konkrete künstlerische 
Äußerung ermöglicht, stützt, sich vermittelst ihrer entlädt, aber nicht ausdrucks- 
haft in ihr verkörpert. Sobald die Musik ihre Beziehungen zu jenen „alltäg- 
lichen‘, außermusikalischen Verhaltungsweisen löst, um rein ästhetische Gegen- 
ständlichkeit zu werden, hört sie auch auf, mit der mannigfachen alltäglichen 
Gestimmtheit verbunden zu sein. Daraus wäre nun nicht etwa auf die Not- 
wendigkeit einer Formalästhetik zu schließen. Mit dem Gegeneinanderspielen 
fertiger Standpunkte ist hier ebensowenig weiterzukommen wie auf spekula- 
tivem Wege. Die Frage, was mit dem Begriff formaler Echtheit gemeint sei, 
was geformt wird und was formt, kann sinnvoll nicht für „Musik überhaupt“ 
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oder „an sich‘ gestellt werden, sondern zunächst nur für unsere Musik, worunter 
die gesamte abendländische Entwicklung als einheitlicher Organismus verstanden 
werden möge. Ob die Kategorien, die an diesem Sachgebiet etwa gewonnen 
werden, auch für andere Musiken gelten, bleibe vorläufig dahingestellt. 

Als wesentlich mehrstimmig hat unsere abendländische Musik den Vorzug, 
nicht in der Auseinandersetzung mit traditionell übernommenen Vorbildern. 
sondern aus eigenen, ursprünglichen Kräften ausgebildet zu sein. Ob ihre Wur- 
zeln teils in der spätantiken Paraphonie, teils im nordischen Terzenparallel- 
gesang liegen, kommt für den gegenwärtigen Zusammenhang nicht in Betracht. 
Nachdem im kirchlichen Organum seit dem 11. Jahrhundert immer deutlicher 
das Prinzip einer freien Gegenstimme zur gegebenen Grundstimme heraus- 
gebildet worden war, erfolgte in der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts der 
entscheidende Durchbruch, an den sich ein bis heute ununterbrochener form- 
geschichtlicher Entwicklungszusammenhang anschloß. Was diesen Durchbruch 
zu einer fortbildungsfähigen, rational durchdringbaren Mehrstimmigkeit er- 
möglichte, war die Verbindung des mehrstimmigen, am Choral ausgebildeten 
liturgischen Singens mit der körperhaft-akzentischen, in ununterbrochenem 
Gleichmaß schwingenden modalen Rhythmik. Die beiden oben berührten tech- 
nischen Grundlagen umgangsmäßigen Musizierens sind somit hier vereinigt. Es 
handelt sich jetzt darum, sie mit hinreichend formalen Kategorien zu erfassen, 
um sowohl ihre technischen Weiterbildungen als auch ihren immer wieder 
erneuten Sinn durch die gesamte Geschichte unserer Musik hindurch verfolgen 
und deuten zu können. 

Als wortverhaftetes liturgisches Zusammensingen verfügt unsere mehrstim- 
mige Musik in ihren Anfängen notwendig über eine Mehrheit von Sängern, 
mindestens zwei, die sich zu einer irgendwie bestimmbaren Einheit zusammen- 
ordnen. Die Formalisierung der ersten Tatsache ist uns geläufig, da wir von 
„Stimmen“ sprechen, auch wo es sich nicht mehr um die ihnen ursprünglich 
zugeordneten, getrennten Personen handelt. Die Einheit des Musizierens setzt 
sodann eine zureichende Beziehung zwischen den verschiedenen Stimmen vor- 
aus, die in mannigfachster Art gegeben sein kann, sei es durch unmittelbare 
Hinordnung aller Stimmen auf dasselbe Ziel der liturgischen Feier, durch Unter- 
werfung der „Begleitstimmen‘“ unter einen Führer, durch Erfüllung der ver- 
schiedenen Stimmindividuen mit gleichem, motivischem Gehalt, durch klang- 
liche Zusammenfassung zum Akkord usw.: all diese Dinge und ebenso das wech- 
selnde Verhältnis von Schöpfer, Ausführenden, mitwirkenden und empfangenden 
Hörern sind Ausprägungen der einen Grundkategorie, ganz formal etwa als das 
Miteinander zu bezeichnen, das für unsere Musik durchaus konstitutiv ist. 
Nicht um soziologische Tatsachen handelt es sich hierbei, sondern um das ge- 
formte, stilisierte Miteinander, wie es in jedem Werk als unentbehrliches Mo- 
ment vorliegt. Eine prinzipielle Erörterung des Formbegriffs und seiner Be- 
ziehung zum Ästhetischen muß der philosophischen Ästhetik überlassen bleiben. 
Für die musikalische Kunsttheorie genügt ein Hinweis auf die beiden wesent- 
lichen Eigenschaften alles Geformten: sich festhalten und sich erfüllen zu lassen. 
Jeder geformte Ausdruck — und es gibt, was B. Croce nachdrücklich betont 
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hat, nur Gradunterschiede zwischen künstlerischem und alltäglichem Aus- 
druck!) — läßt sich merken, aufzeichnen, symbolisieren und andererseits in 
seiner Verfestigung, wenn auch nur unter bestimmten Bedingungen, wieder ver- 
stehen, nachvollziehen, lebensmäßig erfüllen. Das Miteinander, das in jeder 
Musik geformt wird, umfaßt alle Beziehungen der genannten Arten, die für 
das jeweilige Musizieren wesentlich und somit für jeden Angehörigen des be- 
treffenden Traditionskreises ohne weiteres erfüllbar sind. Solche Beziehungen 
für sich kerausheben und etwa noch durch bildliche oder urkundliche Zeugnisse 
verdeutlichen, heißt durchaus nicht die Musik „soziologisch erklären“, sondern 
sie auf ein ihr wesentliches Ausdrucksmoment hin interpretieren. 

So wertvolle und mannigfache Aufschlüsse die Kategorie des Miteinander für 
eine Deutung der Musik beibringt, so scheinen noch gewichtiger die Phänomene, 
auf die das andere Prinzip der beginnenden Mehrstimmigkeit verweist. Was 
besagt jene Tatsache der „modalen Rhythmik“, die im Notre Dame-Kreis den 
entscheidenden Durchbruch der Mehrstimmigkeit ermöglichte, und wie läßt sie 
sich für unsern Zusammenhang formalisieren ? Der Verfasser hat an anderer 
Stelle den Nachweis versucht, daß die modale Rhythmik zunächst eine echt 
umgangsmäßige, ohne Störung und Kontrast in sich stets gleichmäßig verlau- 
fende „Reihenrhythmik‘“ akzentisch-körperhaften Charakters darstellt?), daß 
ferner die gleichzeitige Terminologie nicht auf analytisch-technische Begriffe, 
sondern auf echte Gestaltqualitäten abzielt. ,‚l., 2., 3. Modus“ ist im selben 
Sinne zu verstehen, wie wir vom „Walzer-, Foxtrot-, Tangorhythmus“ reden. 
Das Beispiel des Tanzes vermag hier auch am besten weiterzuführen, da gerade 
im Unterschied der „alten“ (europäischen) und ‚„‚modernen“ (amerikanischen) 
Tänze heute der verschiedene Grundrhythmus zweier Traditionskreise unmittel- 
bar anschaulich wird. Es handelt sich hier um Unterschiede des Leiblichkeits- 
gefühls, der Art und Weise, wie der Körper überhaupt da ist, sich bewegt und 
in stilisierter Bewegung ausschwingt. Bei der Formalisierung des modalen 
Rhythmusbegriffs ist nun zu beachten, daß die Musik mit dem Übergang zur 
Eigenständigkeit sich grundsätzlich von der tänzerischen Bindung an den Körper 
löst. So bezöge sich also die musikalische Rhythmik ganz allgemein auf die 
Art und Weise, in der wir „überhaupt da sind‘ und uns „bewegen“, auf einen 
bestimmten „zeitlichen“ Grundcharakter unserer Existenz. Zum Miteinander 
gesellt sich damit die vorläufig noch klärungsbedürftige, zweifellos entscheidend 
wichtige Kategorie der musikalischen Zeitlichkeit. Auch hier handelt es 
sich selbstverständlich um geformte, stilisierte Zeitlichkeit. Die zeitlichen 
Grundbestimmungen unseres Daseins, Erlebens und Handelns sind uns zunächst 
verborgen. Wir können auf sie nur reflektieren, sie aber nicht unmittelbar 
explizit erfassen. Erst die geformte, ausgedrückte, Musik gewordene Zeitlich- 
keit ermöglicht ebenso das reine, sich selbst verborgene Nachvollziehen wie die 
begriffliche Erhellung vermittelst der (noch zu besprechenden) musikalischen 
Hermeneutik. 


1) B. Croce, Estetica come scienza dell’ espressione e linguistica generale, 1902 (deutsch 1905). 
2) Archiv für Musikwissenschaft, 8 (1927), S. 149. 
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Die genannten Kategorien sollen nichts weiter bedeuten als allgemeinste Ge- 
sichtspunkte, die sich erst in der Anwendung auf die abendländische Musik- 
geschichte zu gehaltlichen Beschreibungen auszuformen und an der Fülle des 
Historischen zu bewähren hätten. Wie das etwa geschehen könnte, sei hier nur 
an einigen Beispielen versucht. Die Gesamtheit der abendländischen Musik 
gliedert sich für unsern rückschauenden Blick in mehrere verhältnismäßig ge- 
schlossene Traditionsverläufe, deren Zentren sich genügend klar abzeichnen, 
mag auch die genaue zeitliche Umgrenzung namentlich der Auflösungs- und 
Zwischenstadien mitunter strittig sein. Die großen Einheiten sind: der mittel- 
alterlich-französische Traditionsverlauf von der Notre Dame-Schule bis zum 
Beginn des 15. Jahrhunderts, mit dem kurzen, aber an neuen Anregungen reichen 
italienischen Seitentrieb des 14. Jahrhunderts, sodann die niederländische 
Epoche von Ockeghem bis Lasso und Sweelinck nebst ihren europäischen Ver- 
zweigungen. Von diesen übernimmt Italien am entscheidendsten das nieder- 
ländische Erbteil, um es zu einer eigenen, bis ins 18. Jahrhundert reichenden 
Tradition umzuschmelzen. Ihr teilweise parallel liegen deutsche, französische 
und englische Zentren, bis im Zeitalter Bachs und Händels auch musikalisch 
die „deutsche Bewegung‘ einsetzt, um als geschlossener und alsbald Europa 
beherrschender Traditionsverlauf über die Romantik hin zur Gegenwart zu 
führen. Jeder dieser Traditionsverläufe hat seine eigenartige, unverändert 
durchgehende Grundbestimmung sowohl des Miteinander wie der Zeitlichkeit, 
wobei hier der Vereinfachung halber die musikalischen Bewegungen seit dem 
17. Jahrhundert einheitlich zusammengefaßt seien. Für die mittelalterlich- 
französische Tradition steht die Zeitlichkeit im Grundcharakter der Wieder- 
kehr. Schon in der umgangsmäßigen modalen Rhythmik, in höchster Stili- 
sierung sodann im Prinzip der isorhythmischen Motette und zuletzt im Schema- 
tismus der festen lyrisch-musikalischen Formen des 14. Jahrhunderts handelt 
es sich stets um die unveränderte Wiederkehr bestimmter Elemente, sozusagen 
um ihre zeitlos-mechanische Vervielfältigung. Die Zeitlichkeit, die sich hier 
kundgibt, steht in engster Beziehung zur Natur-Zeit. Dort verkörpert sich für 
uns die Herrschaft der „ewigen Wiederkunft‘, in Tages- und Jahreszeiten, im 
Kreisen der Gestirne, im Aufblühen und Welken, Entstehen und Vergehen der 
für uns unveränderlichen Formen organischen Lebens!),. Kaum wäre ein 
schrofferer Gegensatz zu dieser naturhaften Zeitlichkeit der mittelalterlich- 
französischen Tradition denkbar, als er sich nun in der niederländischen Epoche 
ausprägt. Die künstlerische Arbeit Ockeghems und seiner Generation geht auf 
den Abbau alles Mechanistischen aus, das sich noch in die burgundische Kunst 
hineingerettet hatte. Der rhythmische Gruppenaufbau wird durch neue Kräfte 
zu einem unaufhörlichen, kaum gegliederten Fließen umgewandelt. Auch die 
Stufe der rationalen Durchdringung dieses neuen Musizierens, das Zeitalter der 
niederländischen „Künste“, fördert keine rationale Gruppenrhythmik, keine auf 


1) Dieser Gedanke geht auf Herrn Dr. O. Becker zurück (vgl. seine demnächst erscheinende 
Abhandlung über „Mathematische Existenz‘‘ im Jahrbuch für Philosophie und phänomeno- 
logische Forschung VIII, 1927, $ 6b), dem ich auch sonst für mannigfache Anregung zu Dank 
verpflichtet bin. 
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dem Prinzip der Wiederkehr beruhende Großform zutage. In Motette und Madrigal 
des 16. Jahrhunderts flutet grenzenlos-frei der naturentbundene, schöpferische 
Geist: die Zeitlichkeit dieser Musik steht im Grundcharakter der Freiheit. 

Ebenso verschieden, wenn auch nicht zu derart polarer Gegensätzlichkeit 
gesteigert, verhalten sich die Grundbestimmungen des Miteinander in diesen 
beiden Traditionsverläufen. Was für die Mehrstimmigkeit der Notre-Dame- 
Schule so bezeichnend ist, die grundsätzliche gehaltliche Selbständigkeit aller 
Stimmen und ihr Zusammenschluß einzig durch das transzendente Ziel der 
liturgischen Feier, bleibt in gewisser Weise für den ganzen Traditionsverlauf 
bestehen. Wie in der gesellschaftlichen und späteren freien Motettenkunst 
mehrere gehaltlich unabhängige, voneinander deutlich geschiedene Stimmen 
zusammengefügt werden, so unterscheidet sich auch noch in der solistischen 
Ballade eines Machaut die eigenartig-selbständig untermalende Führung der 
Begleitstimmen ganz unverkennbar bereits von der Technik einer burgundischen 
Chanson, bei der die Unterstimmen viel enger dem solistischen Cantus zugeordnet 
sind, teils im Fauxbourdonsatz mit ihm zusammengehen, teils seine latente 
Harmonik ausdeuten. Das Zusammenwirken in der mittelalterlich-französischen 
Musik ist demnach durch klangliche und rhythmische Gesetzlichkeiten geregelt, 
die in der Einzelstimme selbst nicht hervortreten, sondern unsichtbar hinter dem 
Werk stehen, gleichsam nur die Raumstruktur festlegen, in die sich die Mannig- 
faltigkeit der Stimmen einzuordnen hat. So dürfte es nicht mißverständlich 
sein, dem Miteinander des mittelalterlichen Traditionsverlaufs die Grund- 
bestimmung eines Kosmos zuzuweisen. Die durchgreifende Umgestaltung des 
Satzes durch die erste Niederländergeneration wendet sich sogleich entscheidend 
gegen diesen Grundcharakter. Das Neue der Ockeghemschen Schreibweise liegt 
in der zunehmend gleichartigen, vokalen Behandlung aller Stimmen, deren jede 
auf ihre besondere Weise den gleichen Gehalt, sei es textlich oder oft auch me- 
lodisch, ergreift und sich aneignet. Noch bei Ockeghem selbst kristallisiert sich 
dieser neue Wille in deutlich verfolgbaren Stufen zum neuen Satzprinzip der 
Durchimitation. Die hiermit erfolgte Vereinheitlichung des Werkes als Ausdruck 
eines bisher ganz zurücktretenden Schöpferwillens darf jedoch nicht mißver- 
standen werden. Es handelt sich nicht um freie Schöpfung, sondern um musika- 
lische Interpretation eines vorgegebenen Textes. Die Tätigkeit sowohl des Kom- 
ponisten wie des einzelnen Sängers ist sachlich gerichtet und begrenzt. Das 
Miteinander bestimmt sich aus diesem neuen Grundcharakter der Musik sozu- 
sagen als Organon der Textauslegung und -aneignung. 

In ähnlicher Kürze die Entwicklung nach dem Abklingen der Niederländer- 
epoche weiterzuverfolgen, wäre nun allerdings angesichts der Vielfältigkeit und 
Verflochtenheit der neuen schöpferischen Tendenzen ein gewagtes Unterfangen. 
Immerhin läßt sich für die Zeitlichkeit der gesamten folgenden Traditionen eine 
unverkennbare Abwendung von der niederländischen „Freiheit“ feststellen. Das 
Prinzip der Wiederkehr beginnt alsbald seine grundlegende Rolle zurückzu- 
erobern, nicht nur in harmonisch durchsetzter Gruppenrhythmik und Sequenz- 
technik, sondern auch im Formenaufbau. Eine Schar neuer Begriffe weist be- 
reits darauf hin: Ritornell, da capo und Reprise als Grundelemente ebenso wie 
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Chaconne und Passacaglia, Lied- und Sonatenform; selbst die Motette endet 
schließlich in der motivisch vereinheitlichten Fuge. Und doch handelt es sich 
hier nicht um Wiederkehr im Sinne der mittelalterlichen Natur-Zeitlichkeit. 
Auch die höchste Rationalität der Aufklärungsepoche ist völlig verschieden von 
der mittelalterlichen Rationalität etwa des 14. Jahrhunderts. Den neuen, musi- 
kalisch fundamentalen Symmetriebegriff kennt das Mittelalter als Aufbau- 
prinzip überhaupt nicht. Daß Ähnlichkeit gleichzeitig verbindet und trennt, 
daß melodisches und rhythmisches Aufeinanderbeziehen zweier Glieder sie 
gleichzeitig zu „Aufstellung“ und „Antwort“ gegeneinanderspannt, verweist 
bereits auf eine Grundstruktur der Zeitlichkeit, die mit der mittelalterlichen 
nichts zu schaffen hat. Sie wirkt sich im Großformalen dahin aus, daß ein 
Glied nicht schlechthin wiederkehrt, sondern als bereits Dagewesenes wieder 
aufgenommen wird, im da capo improvisierend verziert, in der Reprise ab- 
gewandelt — oder wäre es auch nur als Zurücklaufen ‚in den Anfang“ —, in 
der Variation frei umgestaltet, somit in schöpferischer Freiheit zugleich Wahrung 
des Gegebenen: die Wiederkehr wird zur Wiederholung. Was das musika- 
lische Miteinander dieser Epoche betrifft, so ist zu beachten, daß trotz des teil- 
weise noch übernommenen mehrstimmigen Singens die eigentlich stilbildenden 
Kräfte zum entscheidenden Teil in der Instrumentalmusik, zum geringeren im 
solistischen, begleiteten Vokalsatz sich auswirken. Grundtatsache ist seit dem 
Ende des niederländischen Traditionsverlaufs die Einbettung alles Musizierens 
in das Klangliche, die Entwicklung jeder Stimme aus einer begründenden 
Harmoniefolge. Die bisher als „„Organon‘“ zu musikalisch-sachlichem Dienst 
vereinigten, aber individuell erfüllbaren Stimmen werden entselbständigt, grund- 
sätzlich vom Ganzen abhängig gemacht und zum bloßen Darstellungsmittel 
herabgedrückt. Der Charakter als Solo- oder Begleitstimme verweist nur auf 
Gradunterschiede der Ergänzungsbedürftigkeit. Mit dieser Verlegung des 
Schwergewichts in das Werk selbst, als Schöpfung und „Ausdruck“ schlecht- 
hin, tritt die Person des Schöpfers nun entscheidend in den Vordergrund. Die 
Ausführenden sind seine Vertreter oder Werkzeuge. Sie stufen sich nach Maß- 
gabe ihres Anteils am Werk, so daß eine aufsteigende Reihe etwa vom Zuhörer 
Chorsänger und Spieler über den Solisten, Kapellmeister, Organisten und Klavier- 
spieler zum Schöpfer selbst führt. Daß im einzelnen diese Rangordnung im 
historischen Verlauf mehrfach wechselte, hat besondere Gründe, die hier außer 
Betracht bleiben können. 

Neben einer solchen ersten Ausformung der Grundkategorien im Hinblick auf 
die großen Traditionseinheiten wäre nun auch kurz am Beispiel zu zeigen, auf 
welche Weise sie in technischen Einzelheiten wie im Harmonischen und Kontra- 
punktischen greifbar zu werden vermögen. Die Denkweise der ersten abend- 
ländischen Mehrstimmigkeit ist ihrem Ursprung gemäß rein kontrapunktisch. 
An der Geschichte der ältesten Motette läßt sich beobachten, wie erst mit dem 
allmählich stärkeren Hervortreten des Zuhörers das Klangliche als gewisser- 
maßen außenperspektivische Anordnung der Stimmen zu Akkordsäulen ent- 
deckt wird. Sein Auftreten im mittelalterlich-französischen Traditionsverlauf 
läßt sich weitgehend rein aus den Wandlungen des Miteinander verstehen. Auch 
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das Vordringen der eigentlichen Klangkonsonanzen Terz und Sext mit ihrem 
elementar-sinnlichen Klangreiz verweist in erster Linie auf die zunehmende 
Passivität und Hingabe des Zuhörers und bedeutet an sich noch keine Annähe- 
rung an eine wirklich funktionale Harmonik. Erst im italienischen Trecento 
zeigen sich Dinge, die unverkennbar auf Funktionalität schließen lassen, und 
zwar bemerkenswerterweise bereits von vornherein in der dünnen, terzenarmen 
Zweistimmigkeit der ältesten Madrigale. Da die Frottole und Falsibordoni des 
15. Jahrhunderts sich in genau derselben Hinsicht wiederum höchst charak- 
teristisch von der niederländischen Kontrapunktik abheben, so scheint demnach 
die harmonische Funktionalität zunächst auf einen spezifisch südlichen Aus- 
druckswillen zu verweisen. Worum es sich hierbei handelt, lehren unmißver- 
ständlich bereits die ältesten Madrigale. Trotz ihrer zweistimmig-kontrapunk- 
tischen Anlage sind sie in wesentlichen Partien eher ein koloraturreiches Solo, 
dem die stützende Begleitstimme ein sicheres harmonisches Raumgefühl ver- 
schafft. Auch die kunstreiche Solostimme allein genommen verliert sich nicht 
in planlosem Koloraturschwall, sondern ist beherrscht, übersichtlich und selbst- 
bewußt gestaltet. Der Sänger überschaut sozusagen gleich bei Beginn jeder 
Phrase seine bevorstehende Leistung, erkennt die möglichen Zielpunkte, behält 
auch im Wirbel virtuoser Künste stets den Willen zum übersichtlichen Zu- 
sammenhang, zur Dar-stellung. So braucht die Unterstimme nur klanglich 
auszudeuten, was in der Gesamterfindung bereits latent enthalten ist. Leitton- 
anschluß, Aufeinanderbeziehen der Schlüsse durch Beschränkung auf möglichst 
wenige, gegensätzliche Stufen, Ausprägung der Dominant-Tonika-Polarität, 
also alle wesentlichen Elemente der abendländischen funktionalen Harmonik 
sind hier zum erstenmal geprägt als Ausdruck einer, wie es scheint, spezifisch 
südlichen Zeitlichkeitsdimension: sich selbst, d. h. sein inneres und äußeres 
Vollziehen überschaubar zu haben, in der Grundmöglichkeit der Darstel- 
lung zu leben. 

Was in anderen Traditionsverläufen dieser Bestimmung entspricht und wie 
sie bei der Übernahme der technischen und formalen Mittel mit diesen sich ab- 
wandelt, sei hier nicht verfolgt. Es möge nur außer dieser zweiten Dimension 
der Zeitlichkeit noch eine weitere aufgewiesen werden, die zum Gegensatz sach- 
lichen und ausdrucksvollen Musizierens zurückleitet. Daß dieser Gegensatz mit 
der musikalischen Entwicklung innerhalb der großen Traditionsverläufe zu- 
sammenhängen muß, lassen bereits die oben angeführten Beispiele vermuten. 
Auch hier scheint der Zeitlichkeitsbegriff eine entscheidende Deutungsmöglich- 
keit zu gewähren. Die getroffenen Grundbestimmungen als Wiederkehr, Frei- 
heit und Wiederholung bezogen sich nur auf die formalsten Grundcharaktere 
innerhalb des jeweiligen Traditionsverlaufs, zu deren inhaltlicher Erfüllung ein 
genaues Eingehen auf Technik und Formgebung der einzelnen Generationen 
und Meister erforderlich wäre. Allgemein lassen sich jedoch gewisse Richtpunkte 
der Entwicklung abstecken. Sobald das Musizieren sich aus umgangsmäßiger 
Gebundenheit löst und auf der eigenständigen Stufe Selbstgenügsamkeit und 
formale Echtheit beansprucht, handelt es sich für den Schaffenden darum, 
„reine“, absolute Musik zu gestalten. Das bedeutet für die ersten Generationen 
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keineswegs Kundgabe individueller Offenbarung, sondern schönheitlich-sach- 
liches Formen nach Gesetzen, wie sie als Struktur der Zeitlichkeit, aus der 
„man“ lebt, und des Miteinander, in dem man lebt, dem schöpferischen Geist 
eingeboren sind. Mag solche Musik uns abstrakt, ohne jeden individuellen Zug 
und seelisches Leben erscheinen: der gleichzeitige Hörer fand in ihr verborgenste 
Gesetze seines eigenen Daseins geformt, deren Erfüllung ihn zu wunderbarer 
Klarheit und Freude zu stimmen vermochte. Erst von dieser Stufe aus führt 
der geschichtlich immer wieder beschrittene, vielleicht notwendige Weg zu stets 
gesteigerter Differenzierung der Zeitlichkeit. Vom stilisierenden Ergreifen der 
Grundstruktur eines sozusagen heroisch-ganzheitlichen Lebens geht die Entwick- 
lung zum „ausdrucksvollen‘ Erformen vieldimensionaler Befindlichkeit und 
von dort weiter bis zur letzten romantischen Zerfaserung des Augenblicks. Wie 
weit und in welcher Weise die musikalische Zeitlichkeit sich derart zu differen- 
zieren vermag, hängt von anderen Voraussetzungen ab. In der mittelalterlichen 
Tradition z. B. gilt Musik stets als etwas spezifisch „„Freudiges“, wie schon der 
angeführte Ausspruch eines Machaut auffällig zeigt. Das Beglückende der Zeit- 
lichkeitsstilisierung scheint man demnach auch noch in jenen Epochen weitaus 
überwiegend empfunden zu haben, aus deren Musik wir die ausdrucksvolle, 
stimmungshaft-melancholische Befindlichkeit spätgeborener Romantik, den 
„Herbst des Mittelalters‘ heraushören möchten. 

Zu genauerem Verständnis des Gegensatzes von sachlicher und ausdrucks- 
voller Musik ist nun allerdings erforderlich, über die bisher behandelten all- 
gemeinsten Kategorien hinaus zu musikalisch-sachhaltigen weiterzugehen. Mit- 
einander und Zeitlichkeit beziehen sich zwar auf wesentliche Momente des Musi- 
zierens und erfordern zu ihrer Erkenntnis genaue formale Analysen, ohne jedoch 
musiktechnische oder überhaupt spezifisch musikalische Begriffe zu sein. In 
diesem Zusammenhang kann es sich nur darum handeln, einige Gesichtspunkte 
herauszustellen, unter denen die längst beachteten musiktechnischen Einzelfragen 
miteinander etwa in neue, sich gegenseitig erhellende Beziehungen treten und 
künstlich getrennte Dinge wieder in ihrer ursprünglichen Einheit sichtbar werden 
könnten. Historisch gesehen dürfte für unsere Musik das Melodische als das 
ursprünglichste, nicht weiter ableitbare Phänomen zu gelten haben. Richtet 
man auch hier wieder den Blick zunächst auf die großen Einheiten der Traditions- 
verläufe, so wird sogleich anschaulich, daß die Melodik etwa Beethovens und 
Wagners derjenigen Bachs unvergleichlich nähersteht als der altniederländischen 
oder frühitalienischen. In weniger ichlich bestimmten Traditionen ist die Ähn- 
lichkeit der Melodiegestalt, etwa bei Ockeghem und Lasso, in einer Machautschen 
Motette und einer Perotinischen Clausula so groß, daß man von derselben Sub- 
stanz reden könnte, aus der die älteren und jüngeren Meister schöpften. Es 
geht hier freilich nicht an, Diastematik, Formgebung, Rhythmik, latente Har- 
monik usw. voneinander zu trennen. Melodische Substanz ist für die ältesten 
Traditionsverläufe geradezu ein Vorrat geprägter melodischer Wendungen, deren 
sich jeder Musiker aufs unbefangenste bedient. Nur diese Tatsache, als „typo- 
logische‘ Arbeit für gewisse Zeiten längst beachtet, ermöglicht überhaupt eine 
erste musikalische Gemeinschafts- und Traditionsbildung. Ein weitverbreitetes 
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umgangsmäßiges Musizieren, bei dem ein jeder zur Substanzprägung beitragen 
kann, zum mindesten aber die typologischen Wendungen selbst immer wieder 


vollzieht, so sehr in ihnen lebt, daß er sie gleichsam doch mitgeprägt hat, schafft. 


erst die notwendige Grundlage für das Verstehen von Musik, besser: das Ver- 
stehen dieser Musik. Denn nur dort, wo eine unmittelbare oder traditions- 
mäßige Substanzgemeinschaft vorliegt, haben wir echten Zugang zum Kunst- 
werk. Reißt die Tradition ab, so ist die Musik, beispielshalber die griechische, 
im selben Sinne tot wie eine tote Sprache. Die Traditionsverläufe innerhalb 
der abendländischen Musikgeschichte und spezieller noch die einzelnen Gene- 
rationen oder Schulen könnte man geradezu als relativ geschlossene Substanz- 
gemeinschaften bezeichnen und ihre ‚Substanz‘ in exakten stilistischen Be- 
schreibungen aufweisen, wie es W. Fischer vorbildlich für das 18. Jahrhundert 
unternommen hat!). Nur würde hierbei, je weiter man vom Mittelalter zur 
Gegenwart fortschreitet, das Schwergewicht sich immer mehr von einer Summe 
handgreiflicher, geprägter Wendungen auf den Nachweis typischer Gestalt- 
energien formaler, harmonischer und rhythmischer Art verlegen. Für den 
früheren Musikunterricht war diese Tatsache von größter Bedeutung. Wenn 
Coclicus von seiner Lehrzeit bei Josquin spricht, Senfl von Heinrich Isaak, so 
erfahren wir, daß die Kompositionslehre darin gipfelte, die Werke des Meisters 
nachzubilden. Nicht nur formale Regeln, sondern musikalisch-melodische Sub- 
stanz im geformten Vorbild sollte überliefert werden. Auch die Verhältnisse 
zu Bachs und Händels Zeiten wären in ähnlichem Sinne hier anzuführen: die 
Bewertung der „Invention“, der Übernahme fremden Gutes und der „ars in- 
veniendi“, von der A. Schering kürzlich handelte?). Eine derartige, in umgangs- 
mäßigen und sachlichen Epochen ausgebildete Substanzgemeinschaft ist nun 
ihrerseits erst Voraussetzung für jedes ausdrucksvolle Musizieren. Nur wo ein 
Vorrat von melodischer Substanz und Gestaltenergie in breiter Durchschnitt- 
lichkeit vertraut ist, vermag jetzt der Differenzierungswille sich verständlich zu 
machen. Eine reife Motette Lassos z. B. redet unverkennbares „‚Niederländisch“. 
Zweifellos läßt jedes Motiv sich irgendwie ähnlich auch bei Vorgängern und Zeit- 
genossen nachweisen, aber von der klassisch einfachen, gewissermaßen normalen 
Form etwa der Josquinschen Melodik ist trotzdem alles durch charakteristische 
Abwandlungen unterschieden. Nur im Vergleich mit seiner erst zu erschließenden 
substanziellen ,„‚Urform‘ ließe sich am konkreten musikalischen Motiv sein 
„„‚Ausdrucksgewicht“, ließe sich die Prägungskraft seines Schöpfers ungefähr er- 
fühlen, niemals aber durch Maß und Zahl festlegen oder gar inhaltlich bestimmen?). 
Als natürliche Folge solcher differenzierten, ausdrucksvollen Musik wendet sich 
nun der Hörer mehr und mehr von der großen Zeitlichkeitsgestaltung zum Ein- 
zelnen und Einmaligen. Die Substanz- und Traditionsgemeinschaft wird auf- 


!) Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, Beiheft 3 der Denkmäler der 
Tonkunst in Österreich (1915). 

?) Im vorigen Jahrgang (1925) dieses Jahrbuchs. 

3) Es bedarf wohl kaum eines Hinweises auf die völlige Aussichtslosigkeit aller Versuche, 
künstliche, d. h. ungeprägte und keiner Tradition angehörige „Elementarmotive‘‘ zu unter- 
suchen und sie gar auf einen vermeintlichen Ausdrucksgehalt zu befragen. 
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gelockert, beginnt sich allmählich zu zersetzen — ein unabänderliches Schicksal, 
wohl nirgends so tief ergriffen, so großartig und selbstverschwenderisch erfüllt 
wie in der deutschen romantischen Tradition. Der Expressionismus bezeichnet 
den End- und Umschlagspunkt: der Schaffende teils noch innerhalb persön- 
licher, sektenhaft geschlossener Gemeinde, teils völlig einsam, eine jüngere Gene- 
ration in verzweifelter Erkenntnis bemüht, die Wirklichkeit wieder zu ergreifen 
und neue Bindungen zu suchen. 

Neben der Substanz als dem Vorrat von musikalischen Elementen und Ge- 
staltenergien, aus dem jede Tradition musikalisch formt, kommen für die Ord- 
nung der Grundbegriffe zunächst die Mittel und Prinzipien in Betracht, mit 
denen man Musik als geformtes, für sich bestehendes Kunstwerk gestaltet — 
sie seien zusammenfassend als Gerüst bezeichnet —, sodann das Hörbare der 
Musik als solches, ihre Klanglichkeit. Im Schaffen der verschiedenen abend- 
ländischen Traditionskreise hat das Gerüst interessante Wandlungen erfahren, 
von der konstruktiven Tenorarbeit des Mittelalters über die englisch-burgun- 
dische Choralkolorierung bis zum grundsätzlichen Textanschluß der Nieder- 
länder, um erst dann in dem uns gewohnten Sinne musikalisiert zu werden, 
d. h., nicht als musikfremder Bestandteil in die Komposition hineinzuragen, 
sondern als musikalisches Symmetrie- und Wiederholungsprinzip auch seiner- 
seits unmittelbar der Zeitlichkeitsformung zu dienen. — Eine eigenartige und 
nicht leicht aufzulösende Problematik bringt die Klanglichkeit der Musik mit 
sich. Die Instrumentenkunde lehrt uns, wie nachdrücklich jeder Traditions- 
verlauf seine eigene Klanglichkeit ausprägt. Obwohl wir vom Klanglichen aufs 
stärkste affıziert werden können und auch jene Unterschiede im Hören intensiv 
erfassen, stößt doch ein Versuch, über die ersten Beschreibungen des Sinnlichen 
(etwa „seelenvoller‘‘ Streicher-, ‚‚;kühler‘“‘ Bläserklang, „punkthafte‘“ Melodik 
des Mittelalters mit der zugeordneten „perlenartigen“ Streichtechnik) hinaus 
zur Deutung vorzudringen, auf erhebliche Schwierigkeiten. Ohne hierauf weiter 
einzugehen, sei im gegenwärtigen Problemzusammenhang der „ausdrucksvollen‘“ 
Musik nur noch die Rolle der Symbolik kurz berührt. Hält man an der Ein- 
sicht fest, daß Musik nur im Vollziehen zugänglich wird und ihr Sinn sich rein 
in eben diesem Vollziehen erfüllt, nicht im Erfassen eines irgendwie „gemeinten“ 
oder „dargestellten“ Anderen, so ergibt sich die strikte Unmöglichkeit für alle 
Musik, als Musik Gegenständliches eindeutig darzustellen, seien es nun Dinge 
unserer Umwelt oder dinghaft isolierte Affekte, Gefühle u. dgl. Tatsache ist es 
allerdings, daß nicht nur in Musikdrama und sinfonischer Dichtung, sondern 
auch in zahllosen älteren Werken Musik etwas darstellen, auf etwas verweisen 
oder dem einzelnen Affektausdruck dienen will. Solches vermag sie jedoch nur 
in der Rolle des Symbols, womit die Grenze der musikalischen Unmittelbarkeit 
überschritten wird. Ein Symbol „bedeutet‘ etwas, will als Sinnbild eines andern 
genommen werden: alles Symbolische ist — im Gegensatz zur Musik — wesent- 
lich intentional. Von den verschiedenen, nicht immer scharf trennbaren Mög- 
lichkeiten musikalischer Symbolwerdung darf als ursprünglichste vielleicht die 
umgangsmäßige Symbolik gelten: umgangsmäßige, bedeutungsverhaftete Musik 
wird als Zitat, eingebaut in einen eigenständigen Zusammenhang, zum Symbol 
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jenes Bedeuteten, als solches naturgemäß nur demjenigen verständlich, der in 
der betreffenden umgangsmäßigen Musik (z. B. dem Choral) lebt. In gewissem 
Sinne wären hierzu auch die vom 15. bis zum 18. Jahrhundert so beliebten 
satztechnischen Symbolismen zu rechnen (,falsche“ Quintenparallelen, Kanon- 
symbolik), die nur der geschulte Musiker, dieser jedoch sozusagen umgangsmäßig- 
reflexiv versteht!). Die Hauptgattungen „ausdrucksvoller“ Symbolik sind so- 
dann die illustrative, die das Bewegungsmäßige oder Eindruckshafte eines Vor- 
gangs unmittelbar nachbildet, und die assoziative, diese das große Entdeckungs- 
gebiet der Romantik, von stimmungshafter Klangsymbolik bis zum etikettie- 
renden Leitmotiv reichend. Für die großen Probleme des Musikalischen kommt 
diesen Dingen jedoch nur eine verhältnismäßig periphere Bedeutung zu, weshalb 
sie hier an letzter Stelle und mehr anhangsweise behandelt seien. 

Ohne Anspruch auf Systematik sollten die hier skizzierten musikästhetischen 
Begriffe nur zeigen, inwiefern die formale Analyse des Musikalischen einheitlich 
der Aufgabe seiner Deutung sich unterzuordnen vermag. Bereits mit dem 
Begriff der formalen Echtheit wurde eine solche Deutungsmöglichkeit still- 
schweigend vorausgesetzt. Allerdings muß dazu betont werden, daß es unmittel- 
bare Kriterien formaler Echtheit für die historische Untersuchung nicht gibt 
und erst der umfassende Vergleich aller formalen Einzelheiten die Voraussetzung 
dafür schafft, Musik als Ausdruck menschlichen Daseins zu interpretieren. In 
diesem Sinne wäre denn das eigentliche Ziel aller heutigen Musiktheorie und 
Musikgeschichte als Hermeneutik zu bezeichnen. Inwiefern eine solche 
„Auslegekunst“ sich an die spätromantische, mit H. Kretzschmars Namen ver- 
bundene Hermeneutik etwa anschließt und worin sie von ihr abweicht, und daß 
sie andererseits mit der von H. Riemann am entschiedensten vertretenen for- 
malen Analyse steht und fällt, dürfte bereits aus den obigen Ausführungen zur 
Genüge hervorgehen. Eine der wichtigsten Aufgaben der Musikwissenschaft 
wäre es dementsprechend, den traditionellen Gegensatz von Hermeneutik und 
formaler Analyse aufzuheben und beide immer tiefer miteinander zu durch- 
dringen. Wir erkennen heute, daß Forscher wie Riemann und Kretzschmar 
im Grunde nur auf verschiedenen Wegen (die in der Spätromantik wohl nicht 
zu vereinigen waren) dem gleichen Ziele zustrebten: Musik zu verstehen, 
d. h. sie begrifflich interpretierbar zu machen und damit die Unmittelbarkeit 
des Musizierens grundsätzlich zu überschreiten. Das Musizieren als solches hat 
nicht die Tendenz, mit seinen eigenen Mitteln sich selbst zu verstehen. Jedes 
begriffliche Erhellen bedeutet hier einen von außen hinzukommenden, fremd- 
artigen Neuansatz. Diese Spannung zwischen Musizieren und Verstehen, Musik 
und Hermeneutik führt uns wiederum zu musikalischen Gegenwartsfragen zurück, 
deren kritische Darstellung einem anderen Zusammenhang vorbehalten sei: dem 
Problem der Tradition, des Historischen, der Musiktheorie und Musikerziehung. 


1) Zu Bachs Symbolik vgl. man die Abhandlung A. Scherings im Bach-Jahrbuch für 1925. 
Nur in einem Punkt möchte ich mich dem verehrten Forscher nicht anschließen: daß alle Musik 
bereits einen Symbolismus ersten Grades darstelle (S. 48). Der Symbolbegriff wird von uns 
doch noch so wesentlich als intentional verstanden, daß es mir nicht zweckmäßig erscheinen will, 
ihn bis zur Umspannung des wesentlich nicht-intentionalen musikalischen Ausdrucks auszuweiten. 
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ADAIEWSKY, Ella von, s. Schultz-Adaiewsky. 

ADLER, Emanuel, Domorganist und Musik- 
pädagoge.. } in Breslau (80). Musa 188; 
St XX, 251. 

ALBANESI, Carlo, Pianist und Komponist. 
T 21. September in London (68). MDO 286; 
MMR 309. 

ANDERSEN, Anton, Prof., Komponist. f in 
Stockholm (81). NZ 647; Mu XIX, 150; 
RMTZ 442; DMZ 1171. 

APEL, Pauline, die treue Haushälterin von 
Franz Liszt. } 18. September in Weimar (88). 
AMZ 780; RMTZ 350; Si 1374; DMZ 939; 
Orch 235; NZ 646. 

BARROW-DOWLING, T., Organist und Chor- 
meister. f im September in Capetown. MMR 
309. 

BARY, Alfred von, Professor Dr., Kammer- 
sänger. } in München (53). St 21, 58; AMZ 
726; RMTZ 350; Orch 224; NMZ 48, 46; Mu 
XIX, 150. 

BASSERMANN, Fritz, Prof., Violinpädagoge. 
+ in Frankfurt a. M. (77). RMTZ 372; AMZ 
851;. NZ 647; MER 257. 

BECHT, $., Professor, Hofkapellmeister a. D. 
} in München (67). Musa 188; NMZ 47, 312; 
Orch 92; Mu XVIII, 638. 

BECKER, Fritz, Cellovirtuose. } in Basel. Mu 
XVIII, 638. 


BENDIX, Victor, Komponist und Musikdirektor. 
t in Kopenhagen (75). Mu XVIII, 482. 

BENNEWITZ, Anton, ehemaliger Direktor des 
Prager Konservatoriums. f 30. Mai in Hirsch- 
berg in Böhmen (94). Si 951; RMTZ 295; 
NZ 459; Mu X VIII, 867. 

BERLEPSCH, Erich von, Organist. } 14. Juli 
in Leipzig (61). 

BESSELL, Hans, Professor, Musikschriftsteller. 
+ 13. Dezember in Kiel. Si 1849; AMZ’27, 180. 

BIEHRING, Eduard, Professor, Kammervir- 
tuose (Oboe). } in Dresden. AMZ 851; Mu 
XIX, 149; Orch 266. 

BIELER, August, Solocellist der Kapelle des 
Landestheaters.. f in Braunschweig (63). 
Orch 153. 

BIRKLE, Dr. Suitbert, Abt des Klosters 
Seckau, Choralforscher. } in Knittelfeld (50). 
Musa 188; St XX, 351. 

BLAHA, Luise, gefeierte Bühnensängerin. f in 
Budapest (76). Mu XVIII, 482; NZ 110. 
BLANCHETT, Alfred, Organist at St. Mary’s 

Church. } in Slough (57). MMR 147. 

BOHRISCH, Albert, Lehrer für Sprachheiltech- 
nik und Vortrag. } in Hannover. St XXI, 23. 

BÖRNER, Paul, Kirchenmusikdirektor in Alten- 
burg. } in Leipzig (52). MER 257. 

BOYER, Cyprian, französischer Kirchenkompo- 
nist (73). NZ ’27, 47. 


1) Die eingeklammerten Zahlen bezeichnen das Lebensalter.Folgen zwei Zahlen aufeinander, die durch einKomma 
getrennt sind, so bezieht sich die erste auf den Jahrgang der betreffenden Zeitschrift. Wo nicht anders bemerkt, 
ist die Todesstätte zugleich der Ort des Wirkungskreises des Verstorbenen. 
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BRAUN, Rudolph, Professor, blinder Orgelvir- 
tuose und Komponist. f in Wien (57). Mu 
XVIII, 482; NZ 110. 

BRODERSEN, Friedrich, Bariton der Münche- 
ner Staatsoper. f 19. März bei einem Gast- 
spiel in Krefeld. St XX, 187; Mu XVIII, 638; 
NMZ 47, 312; RMTZ 112. 

BUERS, Wilhelm, Kammersänger, f 20. April 
an den Folgen eines Automobilunfalls in 
Hamburg (47). RMTZ 128; Sı 673; NMZ 47, 
356; AMZ 384; Mu XVIII, 715. 

CALADO, Märio, Pianist. f im August in Bar- 
celona (63). RMC 268. 

CASSIRER, Fritz, Kapellmeister und Kunst- 
schriftsteller. $ 25. November in München 
(56). Si 1833; RMTZ 442; AMZ 1052; 
NZ ’27, 47. 

CATOIRE, Gregor, Musiktheoretiker und Kom- 
ponist. t in Moskau (57). Mu XVIII, 867. 

CAVALLERY, Walter, Mitglied der Staats- 
kapelle. } in Berlin (55). Mu XVIII, 562. 

CHALLIER, Willibald, Musikverleger. 7 in Ber- 
lin (85). Mu XVIII, 482; NZ 110. 

CIPOLLONE, Alfons, Komponist. t in Teramo 
(83). NMZ 47, 312; Mu XVIII, 638. 

CORDES, Johannes, Domorganist. } 2. März 
in Paderborn (52). Musa 268. 

CORTELLA, Alessandro, Musikschriftsteller und 
Librettist. } 30. Oktober in Florenz. MDO 334. 

COVIELLO, Nicola, Direktor der Balham 
School of Music in London. f im Juni in 
New York (79). MMR 211. 

CRONBERGER, Willi, Gesangspädagoge, Kam- 
mersänger. f in Hamburg (69). St XXI, 23. 

CROSS, John Albert, Gründer der Musikschule. 
ft 31. Juli in Manchester (83). MMR 309. 

DENT, J. M., Musikverleger. f 9. Mai in Croy- 
don (76). MMR 174. 

DIETRICH, Fritz, städtischer Kapellmeister. 
t 30. März in Aachen (52). Orch Nr.8, XXX; 
DMZ 338; RMTZ 112; NZ 307. 

EBERHARDT, Goby, Professor, Violinpädagoge. 
t 13. September in Lübeck (74). DMZ 912; 
AMZ 726; RMTZ 372; NMZ 48, 66; NZ 647; 
Mu XIX, 149; St XXI, 46. 

ECKENER, Alfred, Violinvirtuose. f in der 
schleswig-holstein. Provinzial-Irrenanstalt in 
Schleswig. AMZ 827. 

EICHLER, Karl, Klavierpädagoge und Kompo- 
nist. } in Ulm a. D. (92). NMZ 48, 22. 
ELIZZA, Elise, Kammersängerin. 7 in Wien. 

AMZ 582; Orch 152; Mu XVIII, 867. 

ENGEL, Eduard, Professor, Gesangspädagoge. 

14. Febr.in Dresden (82). MuX VIII, 562; K144. 


EPSTEIN, Julius, Klavierpädagoge. } in Wien 
(94). Mu XVIII, 638; RMTZ 112; NMZ 47, 
332. 

ERDMANN, Robert, Chordirektor des Landes- 
theaters. f in Karlsruhe. NZ 111. 

ERLER, Karl, Gesangsmeister. in München 
(67). RMTZ 112; NZ 307; Kl 44. 

EULENBURG, Ernst, Musikverleger. 7 11. Sep- 
tember in Leipzig (79). Si 1340; AMZ 726; 
RMTZ 350; NZ 583; NMZ 48, 46; ZM IX, 61; 
Mu XIX, 149; St XXI, 46; Kl 49,7. 

FILIPPONI, Tina, Pianistin. } 15. September 
in Resina (24). MDO 302; NMZ 48, 66; Mu 
XIX, 150; RMC 334. 

FINCK, Henry T., Musikschriftsteller und Kri- 
tiker. T 29. September in Rumford Falls, 
Minnesota (72). MMR 338; Mu XIX, 306. 


FLEURY, Louis, Flötenvirtuose. + 10. Juni in 
Paris. MMR 211; NZ ’27, 47. 

FOURNETS, Rene, Opernsänger und Gesang- 
lehrer. } im November in Pau (68). MMR 371. 


FREIBERG, Otto, Professor an der Universität. 
t in Göttingen (81). ZM IX, 122; NZ ’27, 47. 

FREIXAS, Nareisa, Komponistin. T 20. De- 
zember in Barcelona (66). RMC 336. 

GAY, Joan, Komponist, in Barcelona geboren. 
t 16. Januar in Argentinien (59). RMC 49. 

GEDALGE, Andr6, Musiktheoretiker. f in Pa- 
ris (70). St XX, 164; RMC 50; RMI 314. 

GEIPEL, Walter Edwin, Geigenbauer. } 10. Au- 
gust in Mannheim. Si 1238; Orch 200; 
RMTZ 29. 

GERHARTZ, Dr., Musikhistoriker. } 18. Sep- 
tember in Bonn (27). AMZ 826; RMTZ 350; 
Mu XIX, 149; ZM IX, 122. 

GERL-BENETTI, Frau Adele, Gesangsmeiste- 
rin. } in Prag (72). NZ 647. 

GILLMANN, Max, Kammersänger, Bassist an 
der Staatsoper. } in München (52). AMZ 780; 
NMZ 48, 46; NZ 647. 

GÖHRING, William Dr., Geh. Legationsrat und 
langjähriger Vorsitzender der Gewandhaus- 
Direktion und langjähr. Kurator der Musik- 
bibliothek Peters. } 7. November in Leipzig 
(81). NZ ’27, 47. 

GOMPERZ-BETTELHEIM, Karoline, einst ge- 
feierte Sängerin der Oper. } in Wien (80). 
Mu XVIII, 402. 

GOTTINGER, Heinrich, Professor, ehemaliger 
Direktor der Stadttheater Graz und Düssel- 
dorf. } in Wien. Mu XVIII, 638. 

GREENHALGH, J. H., Tanzkomponist. 
18. August in Blackpool (53). MMR 309. 
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GRUBER, Franz Xaver, Dom-Kapellmeister, 
Professor. } 12. März in Salzburg (51). Musa 
138; Mu XVIII, 638; St XX, 190; RMTZ 
’27, 13. 

GRUBER, Friedrich, Kapellmeister von der 
Bayreuther Oper. } auf einer Gastspielreise 
in Hermannstadt. AMZ 1098. 

HADDOCK, Edgar, Vorsteher des College of 
music. f 10. August in Leeds (60). MMR 275. 


HAGEDORN, Thomas, Komponist und Gesang- 
lehrer. } 2. November in Leipzig (55). NZ 711. 


HAGEN, Adolf, Hofkapellmeister a. D. } in 
Dresden (75). AMZ 554; RMTZ 263; NZ 459; 
St XX, 251. 

HEIZ, Robert, Musikdirektor. } in Menziken 
im Aargau (63). NZ 519. 

HELBIG, Alfred, Kapellmeister und Komponist. 
f in Dresden (58). Mu XVIII, 482; NZ 110. 

HERVE jun., Gardel, Komponist. } 20. Juli 
in Paris (79). DMZ 747. 

HEYLAND, Arthur, Pianist und Komponist. 
t in Berlin. AMZ 394. 

HOCHBERG, Reichsgraf Bolko von, der frühere 
Generelintendant der Königlichen Schau- 
spiele zu Berlin. } 1. Dezember in Salzbrunn 
(88). AMZ 1048; RMTZ 442; DMZ 1171; 
NZ ’27, 47. 

HOFFMANN, Alfred, Musikverleger, Inhaber 
der Firma C. F. Kahnt. } 20. September in 
Leipzig (64). RMTZ 350; NZ 583; NMZ 48, 
46; Mu XIX, 149; St XXI, 46; Kl 49, 7. 

HOFMANN, Ida, deutschungsrische Pianistin 
und Schriftstellerin. f in Säo Paulo (Bra- 
silien) (62). NZ 583. Ki 

HÖPFL, Joseph, Dramaturg an der Staatsoper. 
t im Dezember in Berlin. AMZ 1076. 

HOPPE, Jaroslav, deutsch-tschechischer Kom- 
ponist. } 11. Februar in seiner Heimatstadt 
Kromeric (Kremsier) (48). AMZ 339; NZ 307; 
Mu XVIII, 715. 

HOYER, Bruno, Prof., Kammervirtuos, Lehrer 
an der Akademie der Tonkunst. } 14. August 
in München (69). NMZ 47, 512; NZ 519; 
Orch 213; Mu XIX, 75; St XXI, 70. 

JOCHUM, Eugen, Professor, Chorregent und 
Komponist. f 15. Februar in Günzburg. 
Musa 114. 

KAAN VON ASBEST, Heinrich, ehemaliger 
Direktor des Prager Konservatoriums. f in 
Roudna (73). Mu XVIII, 638; NZ 307. 


KASTALSKIJ, A. D., Komponist. } Ende De- 
zermber in Moskau (71). AMZ ’27, 32; Mu XIX, 
381. 
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KELLERMANN, Berthold, Professor an der 
Akademie der Tonkunst. } in München (73). 
NZ 459; AMZ 571; RMTZ 268; Si 1092; Mu 
XVIII, 867; Kl 48, 67; RMI 663. 


KIDSON, Frank, Musikschriftsteller und Folk- 
lorist. + 7. November in Leeds (70). MMR 371. 


KING, Dr. Alfred, einst gefeierter Dirigent. 7 
26. April in Brighton (89). MMR 174. 

KNEISEL, Franz, Musikdirektor.. t 26. März 
in Boston (60). MMR 147, 174; Mu XVIII, 
715. 

KNOEDT, Heinrich, Dr., Gründer und Leiter 
des „Deutschen Sängerbundes Brasilien‘. } in 
Sao Paulo (41). Mu XIX, 306. 

KÖHLER, Friedrich Albert, Komponist. f in 
Gera (66). Mu XIX, 75; NZ 583. 

KOHUT-MANNSTEIN, Elisabeth, Gesangs- 
meisterin. } in Berlin-Grunewald (83). Mu 
XIX, 306; NZ ’27, 47. 

KOESSLER, Hans, Professor, Komponist und 
Musikpädagoge. 7 23. Mai in Ansbach (72). 
DMZ 657; Mu XVIII, 790; AMZ 538; RMTZ 
248; NZ 434; DTZ 187. 

KRASNOHORSKÄ, Else, Textdichterin Sme- 
tanas (79). NZ ’27, 47. 

KRETSCHMER, Jenny, einstige Opernsängerin, 
die Gattin E. Kretschmers. f in Dresden (88). 
NZ 711; MW 6, 23. 

KÜGELE, Richard, Musiklehrer und Kompo- 
nist. } 30. März in Schmellwitz, Kreis Schweid- 
nitz. NMZ 47, 356. 

LAAR, Louis van, Violinpädagoge. f im De- 
zember in Berlin (44). DMZ 1194; Si 1849; 
AMZ 1098; Mu XIX, 381. 

LANGE-MÜLLER, Peter Erasmus, Komponist. 
+ in Kopenhagen (76). Si 529; Mu XVIII, 562; 
NMZ 47, 332. 

LATTERMANN, Theodor, Baßbariton. f in 
Seehof bei Teltow (46). Mu XVIII, 562. 


LAYTON, Constance, Gesanglehrerin. } 18. Sep- 
tember (72). MMR 309. 

LEICHTENTRITT, Else, Pianistin. f in Berlin 
(35). NZ 366. 

LEMACHER, Clemens, Musikdirektor. f 26. Fe- 
bruar in Solingen (64). Musa 114; NMZ 47, 
932; Mu XVIII, 715. 

LEON, Mischa (Harry Haurowitz), Konzert- und 
Operntenor. } in New York (37). MMR 174. 

LINDNER, Adolf, Kammervirtuos (Hornist). 
+ 18. September in Dresden (51). Orch 
LXXXI; NMZ 48, 46. 

LINDO, Algernon, H., Professor. } im August 
in Sidney in Australien. MMR 309. 
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LITZMANN, Berthold, Geheimrat Prof. Dr., der 
Clara-Schumann-Biograph. f in München (69). 
AMZ 901; NZ 711; RMTZ 401; MMR ’27, 22. 

LÜTTICH, Obermusikmeister des früheren 
Garde-Jäger-Bataillons. f in Storkow (71). 
Mu XVIII, 402. 

MAGRINI, Giuseppe, Violoncellist und Kom- 
ponist. 7 20. Dezember in Monza (69). 
MDO ’27, 30. 

MAI, Hubert, Organist, Komponist, Dirigent 
und Musikpädagoge. t in Aachen (65). RMTZ 
247; NZ 459; Mu XVIII, 866. 

MARKEES, Carl, Professor, Violinvirtuose. } im 
Dezember in Berlin (61). AMZ 1076; RMTZ 
27, 13; Mu XIX, 381. 

MASINI, Angelo, einst Italiens größter Tenor. 
t 29. September in Forli (83). MDO 286; 
AMZ 851; Si 1488; RMTZ 442; NZ ’27, 47; 
RMC 334. 

MAYER, Michael, Geistlicher Rat, Pfarrer und 
Chordirektor. 7 27. Februar in Neusadt an der 
Donau (67). Musa 114. 


METZNER, Oskar, Komponist. f in Wien (40). 
Orch 92; Mu XVIII, 562; NZ 307. 

MISKA, Vörös, Violinvirtuose. 
Mu XVIII, 638. 

MÖCKEL, Paul Otto, Pianist, Professor an der 
Stuttgarter Hochschule für Musik. 7 20. April 
in Zürich (35). AMZ 374; Si 704; NZ 307; 
NMZ 47, 356; Kl 44; Mu XVII, 715. 

MOLITOR, P. Gregor, Organist, Komponist und 
Musikschriftsteller. f 28. Mai in Beuron (59). 
Musa 266. 

MOTH, Hans, städtischer Konzertmeister, Solo- 
cellist. } 12. Februar in Aachen (49). Orch 
Nr. 5, XVII, DMZ 338. 

NAWIASKY, Eduard, ehemaliger Heldenbari- 
ton der Frankfurter Oper. f in Wien (73). 
Mu XVIII, 402; NZ 46. 

NEWMAN, Robert, Gründer des Queen’s Hall 
Orchesters. f 3. November in London (69). 
MMR 971. 

NISSEN, Helge, Kammersänger. f in Kopen- 
hagen. AMZ 901; NZ 711; Mu XIX, 306. 


OBERDÖRFFER, Martin, Konzertsänger. } im 
Dezember in Leipzig. 

OPHÜLS, Gustav, Dr., Landgerichtsrat, Freund 
von Brahms. } in Düsseldorf (60). RMTZ 112; 
NZ 307. 

ORELIO, Joseph, Opern- und Konzertsänger, 
Bariton. } in Amsterdam (72). AMZ 319; 
RMTZ 112; NZ 307; Mu XVIII, 715. 


+ in Berlin. 


ORGENI, Aglaja, Gesangsmeisterin. } in Wien 
(83). NMZ 47, 312; RMTZ 112; Mu XVIII, 
638. 

PALADILHE, Emile, Komponist. } in Paris 
(86). Mu XVIII, 402; RMC 51. 

PARODI, Lorenzo, Musikschriftsteller. 7 28. 
März in Genova (70). MDO 134; ZM VIII, 511. 

PEPPLER, Ludwig, Direktor des Stadttheaters. 
f in Luzern (35). Mu XIX, 150. 

PESSINA, Arturo, einst gefeierter Opernsänger. 
t in Turin. MDO 302. 

PFANNENSTIEL, Alexander, Musikschrift- 
steller. } 23. Dezember in Berlin (65). AMZ 
’27, 20; Orch ’27, 10; Si ’27, 20. 

PFITZNER, Mimi, die Gattin des Komponisten. 
t in der Nacht vom 19. zum 20. April in 
Unterschondorf am Ammersee. NMZ 47, 356; 
RMTZ 149; Si674; NZ 307; Mu XVIII, 715. 

PISLING, Siegmund, Berliner Musikschrift- 
steller. f auf einer Reise durch die Tschecho- 
slowakei (57). Mu XIX, 49; Si 1286; AMZ 
686; Orch 224; RMTZ 350; NZ 583; NMZ 
48, 22. 

POHL, Jacques, früherer Regisseur am Theater 
an der Wien und Bühnensänger. f in Wien 
.(76). NMZ 48, 134. 

PÖHLMANN, Willy, Konzertmeister am Kon- 
zertvereins-Orchester. f in München (38). 
Orch 141. 

PORST, Bernhard, langjähriger Kapellmeister 
an der Oper. t 21. September in Leipzig (69). 
NZ 583; AMZ 826. 

PYE, James Thomas, Musiker in Chester. } 
15. April in Grimsby (76). MMR 211. 

REDING, D. von, Musikdirektor. } in Bern 
(69). NZ 519. 

RICHEPIN, Jean, Dichter und Librettist. 7 
11. Dezember in Paris (77). MMR ’27, 22. 

RICHTER, Maria, geb. von Szitanyi, die Witwe 
Hans Richters. in Bayreuth (72). Mu 
XVIII, 482. 

RITTER, Hermann, Professor, Musikgelehrter, 
Viola alta-Virtuose. } in Würzburg (78). Mu 
XVIII, 482; NZ 110; RMTZ 34. 

ROEDELBERGER, Franz Valentin, Musik- 
direktor und Kritiker. } in Aarau in der 
Schweiz (62). NZ 366; AMZ 374; RMTZ 149. 

RÖTHLISBERGER, Prof. Dr., Direktor des 
internat. Amts für geistiges Eigentum. f 
29. Januar in Bern. RMTZ 84; Bibliographie 
de la France, Nr. 7, pag. 45. 

ROTHMÜHL, Nikolaus, Kammersänger. 
23. Mai in Berlin (70). NMZ 47, 400; AMZ 517; 
RMTZ 247; Mu XVIII, 790; Kl 55. 
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RÜDIGER, Georg, Mitglied des städtischen Or- 
chesters und Vorsitzender der Ortsgruppe des 
Deutschen Musiker-Verbandes. f in Duisburg 
(53). DMZ 587. 

RUE, Miquel, Kirchenkomponist. } im Novem- 
ber in Tarragona. RMC 335. 

SAUER, August, Prof. Dr., Präsident der deut- 
schen Musikakademie. f in Prag (72). NZ 647. 


SCHLÖGL, Alfons, Professor, Kirchenkom- 
ponist. T 28. Dezember in Telfs in Tirol 
(40). Musa ’27, 92. 

SCHMUCK, Edwin, Organist und Musikschrift- 
steller. } in Bad Ilmenau. NZ 307. 

SCHNEIDER, Hans, der Prager Universitäts- 
musikdirektor. f in Karlsbad (71). SEXXT, 94. 


SCHNOOR, Hermann, Prof. Dr., der Schöpfer 
der Schleswig-Holsteinschen Musiksammlung. 
t in Neumünster (73). AMZ 826; Si 1486; 
NMZ 48, 66; NZ 646; Mu XIX, 150; K1 49,7. 


SCHRADER, Bruno, Musikschriftsteller und 
Musikpädagoge. f 12. April in Weimar (65). 
AMZ 374; Si 640; DMZ 387; RMTZ 149; 
NZ 293; NMZ 47, 356; ZM VIII, 511; Kl 44; 
Mu XVIII, 715. 

SCHULTZ-ADAIEWSKY, Ella von, Pianistin 
und Komponistin. f 29. Juli in Bonn (81). 
NZ 624; RMI 500; MDO 270; NMZ 47, 512; 
RMTZ 279; MGKK 404; NZ 519; ZM IX, 61. 


SCHUMANN, Antonie, Frau, geb. Deutsch, die 
einzige Schwiegertochter Robert Schumanns. 
1 23. Januar in Höxter a. d. Weser. NZ 111; 
Mu XVIII, 562. 

SCHWARZ, Joseph, Kammersänger. 7 in der 
Nacht zum 10. November in Berlin (46). Si 
1664; St XXI, 70; NMZ 48, 134; AMZ 970; 
Mu XIX, 306. 

SHEPHERDSON, John Frank, ehemaliger 
Präsident des Musikklubs der Universität, 
Organist etc. f 25. April in Cambridge (38). 
MMR 211. 

SIBMACHER-ZIJNEM, W.N. F., Musikkritiker 
t in Doorn in Holland (67). RMTZ 295. 


SKALITZKY, Ernst, Professor, langjähriger 
1. Konzertmeister des Philharmonischen Or- 
chesters. } 15. Juni in Bremen (74). AMZ 571; 
DMZ 611; St XX, 251. 

SORAGNA, Costantino, Violinpädagoge 7 
26. April in Mailand. MDO 166. 

SPARAPANI, Senatore, einst gefeierter Bariton 
und Komponist. f 9. Juni in Florenz (83). 
MDO 230. 

STEHMANN, Gerhard, Kammersänger. 
Wien (60). Mu XVIII, 943. 
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STENZ, Arthur, Professor, Kammervirtuose. 
t in Dresden (69). Mu XVIII, 402; NZ 111- 

STEPHENS, Weaver, Gesangspädagoge. + 
21. November in Handsworth (82). MMR 
NE 

STERNFELD, Richard, Prof. Dr., Wagner- 
forscher. f 21. Juni in Berlin (68). AMZ 587; 
Si 1036; RMTZ 264; DMZ 682; NZ 459; MER 
156; Mu XVIII, 866. 

STÖBER, Georg, Pianist und Lehrer an der 
Staatl. Akademie der Tonkunst. $ in München 
(47). AMZ 709; MER 257. 

STOCKHAUSEN, Franz, ehemaliger Konser- 
vatoriumsdirektor und Domchordirektor am 
Münster. F 4. Januar in Straßburg (87). 
Musa 114; Mu XVIII, 482; NZ 110. 


SULZER, Joseph, Altmeister für Violoncello. 
t in Wien (76). Mu XVIII, 482; RMTZ 34. 

SUTER, Hermann, Dr. h. c., Komponist und 
Direktor des Konservatoriums. 7 22. Juni in 
Basel (57). RMTZ 258; NZ 423; DMZ 634; 
Si 1036; AMZ 587; Mu XVIII, 866; NMZ 47, 
442; DTZ 183. 

TANNER, Rudolf, Musiklehrer und Musikver- 
leger. } in Leipzig (56). NZ 459; KL 48, 67; 
St XXI, 46. 

TAPIS, Benvingut, Musikdirektor. } in Barce- 
lona (31). RMC 268. 

THIELEMANN, Brigitte, Konzertsängerin und 
Gesanglehrerin. f in Berlin-Wilmersdorf (66). 
AMZ 1000; St XXI, 70. 

THOMPSON, Arthur, (Gesanglehrer an der 
Royal Academy of Music. } 9. April in Lon- 
don. MMR 147. 

TOSELLI, Enrico, Musiklehrer und Komponist. 
NZ 111; RMTZ 34. 

TRAUTMANN, Gustav, Professor, Universitäts- 
musikdirektor. f 13. August in Gießen (60). 
ZM VIII, 651; DMZ 843; AMZ 651; Orch 200; 
NZ 519; NMZ 47, 536; Mu XIX, 75. 


[Die irrtümliche Angabe im vorigen Jahrbuch ist 
hiernach zu berichtigen.) 


TRAVERSI, Antonio, Komponist, Organist am 
Augusteo. f 23. Juli in Rom (34). MDO 270; 
AMZ 652; NMZ 47, 512; Mu XVIII, 943; 
NZ 519. 

VETTER, Johannes, Mitbegründer des Berliner 
Philharmonischen Orchesters, Musiklehrer. f 
in Halle (63). NZ 110; Mu XVIII, 638. 

VIGNAU, Hippolyt von, ehemaliger General- 
intendant des Hoftheaters. f in Weimar (84). 
Mu XVIII, 482; RMTZ 34. 

VOGT, A. $., Dr., Direktor der Musikakademie. 
+ in Toronto. MMR,338. 
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VOLLHARDT, Reinhard, Professor, Musik- 
direktor. 7 10. Februar in Zwickau (68). 
Zeitschr. £. Kirchenmusiker VII, 126. 

WACHARZ, Adolf, Direktor der Musikschule. 
t in Ratibor (79). St XX, 190. 

WAGNER, Ferdinand, Generalmusikdirektor an 
der Karlsruher Oper. f in der Nacht vom 20. 
zum 21. Juli in München (31). DMZ 727; 
Si 1140 und 13867; AMZ 642; NMZ 47, 484; 
Mu XVIII, 942; RMTZ 279; NZ 519. 

WALLBERG, Jvan, Gesangmeister, ? 25. De- 
zember in Berlin-Schöneberg (71). Si ’27, 87; 
NMZ 48, 199. 

WAMBOLD, Ludwig, Tonkünstler und Musik- 
schriftsteller. * 11. November in Leipzig. 
WEIMERSHAUS, Emil, zweiter Konzert- 
meister im Landestheaterorchestere. f in 

Karlsruhe. NZ 111. 

WERDELMANN, Theodor Ferdinand, Chordiri- 
gent. F in Amsterdam (63). AMZ 826; Si 
1488; St XXI, 70. 

WERNICKE, Margareta, Pianistin. f in Berlin. 
AMZ 652; NZ 519. 

WESSELY, Hans, Prof., Violinvirtuose. +29. Sep- 
tember in Innsbruck (64). NZ 647; MMR 338. 


WIESCHENDORF, Heinrich, Professor, Lehrer 
am Konservatorium. t 24. März in Budapest 
(62). DMZ 338. 

WINTER, Theodor, ehemaliger Konzertmeister 
am Stadttheater und Musikpädagoge. f in 
Königsberg (65). AMZ 5838. 

WOOD, Charles, Professor, Dr. der Musik an der 
Universität. f 11. Juli ii Cambridge (60). 
MMR 243. 

WOODALL, Anne Askew, Direktorin des Milton 
Mount College. } 17. Mai in London. MMR 174. 

WORMSER, Andre, Komponist. } 4. Novem- 
ber in Paris (75). AMZ 1000; RMTZ 442. 
NZ ’27, 47; RMC 335. 

ZAJIC, Florian, Violinvirtuose und Violin- 
pädagoge. f in Berlin (73). NMZ 47, 400; 
AMZ 517; NZ 366; RMTZ 248; Orch 200; 
Ki 48, 67. 

ZIMMERMANN, Abbe, Professor, Komponist. 
t in Brig (45). RMTZ 401. 

ZUSCHNEID, Karl, Professor, Klavierpädagoge. 
fin Weimar (72). MER 178; Orch 200; AMZ 
670; NZ 519; NMZ 47, 536; Kl 48, 67; Mu 
XIX, 7. 


VERZEICHNIS 


der 
in allen Kulturländern im Jahre 1926 erschienenen 


Bücher und Schriften über Musik 


Mit Einschluß der Neuauflagen und Übersetzungen!) 
Von 
Rudolf Schwartz 


Die mit einem * versehenen Werke wurden von der Musikbibliothek Peters erworben 


1. 


Lexika und Verzeichnisse 


Etmann, Wilh.* Orchester-Literatur-Katalog. 
Verzeichnis v.seit 1850 erschienenen Orchester- 
Werken (Symphonien, Suiten, symphon. Dich- 
tgn., Ouvertüren, Konzerten f. Soloinstru- 
mente u. Orchester) nebst Angabe der haupt- 
sächl. Bearb. zgest. 2. verm. Aufl. Leipzig, 
Leuckart. gr. 8%. VII, 2278. M 8. 

Ausstellung der Stadtbibliothek (Sieben Jahr- 
hunderte Lübecker Buch und Schrift. Aus- 
stellg. d. Stadtbibl. in Verb. mit e. Musik- 
ausstellg.) Lübeck, Stadtbibliothek. 8°. 20 S. 
M 0,25. 

Beispiele für Konzertprogramme. 1.—3. Tsd. in 
neuer Bearbeitg. (Dürer-Bund. Flugschrift 
zur Ausdruckskultur. 72.) München (’25), 
Callwey in Komm. gr. 8°. 20 S. % 0,60. 

Brenet, Michel. Dictionnaire pratique et histo- 
rique de la musique. Paris, Colin. 8°. 490 p. 
fr. 40 + 40%. 

Buck, Rudolf. Wegweiser durch die Männerchor- 
literatur. Dresden, W. Limpert. 12,3 x 18,5 
cm, 1488. M 2. 

Corte, A. della, e G. M. Gatti. Dizionario di 
musica. Torino (’25), Paravia e C. 8°. V, 
468 p., 16 tav. L. 26. 


Deutsch, Otto Erich.* Die Originalausgaben von 
Schuberts Goethe-Liedern. Ein musikbiblio- 
graphischer Versuch. Wien, V. A. Heck. gr. 8° 
24 8. M 3. 

Dictionnaire d’arch&ologie chretienne et de li- 
turgie, publi6 sous la direction du R®® Dom 
F. Cabrol... et de Dom Henri Leclereg . 
Fasc. 76—77. Paris (25), Letouzey et Ane. 


Drenth, E. Muziek woordenboekje bevattende 
de verklaring van alle vreemde woorden en 
uitdrukkingen. Amsterdam, Vennootschap 
„Muziek en letteren‘‘. 8°. 36 p. F. 0,25. 

Eitner, Rob. Biographisch - bibliographisches 
Quellen-Lexikon der Musiker u. Musikgelehr- 
ten der christl. Zeitrechnung bis zur Mitte des 
19. Jahrhs. [Anast. Neudr.] Bd. 9 u. Bd. 10. 
Leipzig, Breitkopf & H. 479 u. 480 S. Je 
M 12. 

Farmer, Henry George. The Arabic musical 
manuscripts in the Bodleian Library: a des- 
eriptive catalogue with illustrations of mu- 
sical instruments. London, W. Reeves. 8°, 
18 p. 38. 

Fleury, P. de. Dictionnaire biographique des 
facteurs d’orgues nes ou ayant travaill& en 
France. Paris, Office gen. de la musique. 
8°. fr. 40. 


1) Die Kenntnis der in Dänemark, Schweden, Norwegen, Finnland, Spanien, Rußland und Polen erschienenen 
Werke verdanke ich der Güte der Herren: Prof. Dr. Angul Hammerich in Kopenhagen, C. F. Hennerberg, 
Bibliothekar an der Königlichen Musikakademie in Stockholm, Dr. Bechholm in Bergen, Dr. Toivo Haa- 
panen in Helsingfors, Dr. Higini Angl£s, Bibliothekar an der Biblioteca de Catalunya in Barcelona, S. Gins- 
burg, Professor am russischen Institut für Kunstgeschichte in Leningrad, und Prof. Dr. A. Chybiüski in Lwöw. 
Für die übrige außerdeutsche Musikbibliographie bin ich der Bibliothek des Börsenvereins der deutschen 
Buchhändler in Leipzig zu Dank verpflichtet. Die Titel der Doktordissertationen wurden mir von den be- 


treffenden Herren Dozenten freundlichst übermittelt. 


i 
j 
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Frank, Paul. Taschenbüchlein des Musikers. 
Enth. e. vollständ. Erkl. der in d. Tonkunst 
gebräuchl. Fremdwörter, Kunstausdrücke u. 
Abkürzgn. sowie d. Anfangsgründe d. Musik- 
unterrichts usw. Hreg., neubearb. u. erweit. 
von Wilh. Altmann. 28. Aufl. Leipzig (’25), 
C. Merseburger. kl. 8°. 152 S. M 1,20. 

Frank, Paul.* Kurzgefaßtes Tonkünstlerlexikon. 
Für Musiker und Freunde der Tonkunst begr. 
von P. Frank, neu bearb. von Wilh. Altmann. 
12., sehr erw. Aufl. Leipzig, C. Merseburger. 
8%. 482 8. Geb. M 10. 

Frimmel, Theodor. Beethoven-Handbuch, s. Ab- 
schnitt V. 

Führer durch die gesamte Musikindustrie. Früh- 
jahrsmesse 1926. Leipzig, Otto Dietrich. 4°. 
40 S. m. Abb., 1 farb. Pl. Kostenlos. 

Haensgen, Adolf. Zeitgenossen. Abt. 1. Musik. 
Eine Zusammenstell. von 3000 d. wichtigsten 
Geburts- u. Sterbedaten berühmter u. be- 
kannter Musiker in geordneter, zeitl. Folge. 
Potsdam, Heiligegeiststr. 14, Selbstverlag. 
kl. 8%. 728. M1. 

Harras, A. Musikalisches Taschenwörterbuch. 
Revidiert und ergänzt von W. Odojewsky u. a. 
[Russ. Text.] Moskau, Musiksektion des 
Staatsverlages’ 16°. 133 S. Rub. 0.50. 

Hitzig, Wilh.* Katalog des Archivs von Breit- 
kopf &H., Leipzig. II. Brief — Autographe von 
Persönlichkeiten, die vor 1770 geboren sind. 
A. Musiker u. Musikschriftsteller. B. Andere, 
Leipzig, Breitkopf & H. gr. 8°. VI, 50 8. 
M 4. 

Katalog der Ausstellung der Porträts, Manu- 
ekripte und Schriften von Weber, Schumann 
und Liszt, veranstältet vom Musikhistorischen 
Museum der Akademischen Staatsphilhar- 
monie. September-Oktober 1926. [Russ. 
Text.] Leningrad, Verlag der Gesellschaft der 
Freunde des Musikhistorischen Museums. 
gr. 8°. 8 8. Rub. 0,20. 

Lindgqvist, John, Uppslagsbok för svenska musik- 
handeln för ären 1921—1925. Linköping. 
[Selbstverlag.] 4°. 168 S. 

London County Counceil-List of books, maps, 
music, and diagrams approved for use in 
schools maintained by the Couneil. London, 
P. S. King. 8°. 164 p. 5». 

Materials.* Volum I — Fasc. 1. Observacions, 
apendixs i notes al „Romancerillo Catalän“ 
de Manuel Mil& i Fontanals. Estudi d’un 
exemplar amb notes inddites del mateix autor 
per Francesc Pujol i Joan Punti. Bar- 
celona, Fundaci6 concepci6 Rabell i Cibils, 


Vda. Romaguera. 4°. 91p. = Obra del 
Cangoner popular de Catalunya. 

Mies, P[aul]. Noten u. Bücher. Ein Wegweiser 
durch d. musikal. Buch- u. Notenliteratur f. 
d. Musikfreund. Köln a. Rh., Tonger. kl. 8°. 
125 S. Geb. M 2. 

Panum, Hortense og William Behrend. Illustre- 
ret Musiklexikon. Under medvirkning av O. 
M. Sandvik. Kjöbenhavn & Oslo, Aschehoug 
& Co. gr. 8°. 756 p. 

Partituren-Katalog, enthaltend eine Auswahl 
stets erfolgreich aufgeführter Männerchöre 
ohne Begl., die in keinem Vereinsarchive 
fehlen sollten. Sie sind vornehmlich den 
Reiseprogrammen 1926 Wiener Vereine, u.zwar 
„Wiener Männergesangverein‘, ‚Wiener Schu- 
bertbund‘“, „Wiener Lehrer-a-capella-Chor‘‘ u. 
a. Wiener Männerchorvereine entnommen. 
Wien, Robitschek. 8%. 58 S. M 0,50. 

Pujol, Francesc, i Joan Punti s. unter Materials. 

Reeves’ Dictionary of musicians. New ed. Lon- 
don, W. Reeves. 8%. 3 =. 6d. 

Sotke, Fritz. Unsere Lieder. Zsgst. 7. stark 
verm. Aufl. (37.—50. Tsd.) Iserlohn, Sauer- 
land-Verl. kl. 8%. 128 S. m. Abb. M 0,75. 

Süss, Carl.* Kirchliche Musikhandschriften des 
17. u. 18. Jahrhunderts. (Stadtbibliothek 
Frankfurt a/M.) Katalog. Bearb. u. hrag. 
von Peter Epstein. Berlin, Frankfurter Ver- 
lags-Anstalt. 8%. XIV, 224 S., 4 Faks. M 15. 

Verdi. Pubblicazione delle commemorazioni 
Verdiane s. Abschnitt II. 

Verzeichnis* der im Jahre 1925 im Deutschen 
Reiche und in den Ländern deutschen Sprach- 
gebietes sowie der für den Vertrieb im Deut- 
schen Reiche wichtigen, im Auslande erschie- 
nenen Musikalien, auch musikal. Schriften u. 
Abbildgn. mit Anzeige der Verleger u. Preise. 
In alph. Ordnung nebst system. geordn. Über- 
sicht u. e. Titel- u. Text-Reg. (Schlagwort- 
Reg.) Jg. 74. Leipzig, Hofmeister. 4°. 355 S. 
M 30. 

Veys, A. Verklaring van al de Muziek-uit-druk- 
kingen. Pitthem (Belgien), J.Veys. 8°. fr. 3,50. 


11. 


Periodische Schriften 
Von den laufenden Zeitschriften sind nur 
die Neuerscheinungen berücksichtigt. 
Aarbog for Musik. Red.: William Behrend u. 
Gottfried Skjerne. Hrsg. von der Musikolo- 
gischen Gesellschaft. [Dänischer Text.] Ko- 
penhagen, Gyldendal. gr. 8°. 160 8. Kr. 6. 
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Almanach* der deutschen Musikbücherei. Hrag. 
von Gustav Bosse. 1926. Regensburg, Bosse. 
8%. 407 S. mit Abb., zahlr. Taf. Geb. M 6. 

Almanach der württ. Landestheater. Hrsg. mit 
Genehmigung d. Leitg. von W. Hoffmann- 
Harnisch. (1.) 1926. Leipzig, M. Beck. gr. 8°. 
127 S. m. Abb. M 3. 

Almanach des Badischen Landestheaters Karls- 
ruhe. Hrsg. von Werner Hugo Kaufmann. Mit 
80 Künstler-- u. Bühnenbildern. [Jg. 1.] 
1926/27. Düsseldorf, W. H. Kaufmann. gr. 8°. 
136 8. M 2. 

Almanach f. das Spieljahr 1926/27. Bayerische 
Staatstheater. Mit chronol. Nachträgen über 
d. Spielj. 1925/26. (1. Sept. 1925 mit 31. Aug. 
1926.) München, J. Gotteswinter. 8°. 68 8. 
% 1. 

Ambrosius. Bolletino liturgico ambrosiano. 
Anno I, no 1 (gennaio 1925). Red.: sac. Cesare 
Cotta. Milano, Piazza Duomo, n? 16. Jähr- 
lich L 7. 

Annuaire des artistes et de l’enseignement dra- 
matique et musical et annuaire officiel du 
Conservatoire.... Repertoire de 110000 
noms et adresses. Theätre, musique, danse, 
cinema. France et colonies frangaises, Bel- 
gique, Luxembourg, Monaco, Suisse, Hollande, 
Norväge. 85° annde. 1926. Paris, 15, rue de 
Madrid (Auguste Bosc, directeur-fondateur). 
gr. 8°. fr. 45. 

Annuaire dramatique et musical belge 1925. 
Vilvorde, 79, rue de Flandre. 8°. 713 p. fr. 15. 

Annuaire göndral du spectacle, de la musique et 
du cinsma. 1926. 8M® annde. Bruxelles, H. 
W. Legrand. 8°. 676 p. fr. 20. 

Annuario [della] regia Accademia di Santa Ce- 
cilia dal 10 luglio 1924 al 30 giugno 1925, 
CCCXL-—-CCCXLI. Roma, soo. tip. A. Ma- 
nuzio. 8°. 812 p., 3 tav. 

Annuario musicale italiano. Anno III, 1926. 
Roma, casa edit. A.M. I. 8°%. 232 p. L 10. 

Archiv für Elsässische Kirchengeschichte im 
Auftrage der Gesellschaft für Elsässische 
Kirchengeschichte. Herausgegeben von Jo- 
seph Brauner. 1. Jg. Rixheim, Ober-Elsaß, 
Sutter et Cie. 4%. XI, 448 p. 

Bach-Jahrbuch.* Hrsg. v. Arnold Schering. 
Jg. 22. 1925. (Veröffentlichgn. d. Neuen 
Bachgesellschaft. Vereinsj. 26, 3.) Leipzig, 
Breitkopf & H. 8°. III, 139 S., 2 Taf. Noten. 
Geb. M 6. 

Der Bär.* Jahrbuch von Breitkopf & H. [Jg. 3.] 
1926. Leipzig, Breitkopf & H. gr. 8°. 159 S. 
m. Abb., mehr. Taf., 1 Faks. Geb. M 6. 


Neues Beethoven-Jahrbuch.* Begr. u. hreg. von 
Adolf Sandberger. Jg. 2. Augsburg (’25), 
Filser. gr. 8%. 201 S. M 10. 

Liturgische Blätter für Prediger und Helfer. 
Hrsg. von Rud. Otto, Gust. Mensching, Rens 
Wallau. H. 1-5. Nr. 1-41. Gotha, Leop. 
Klotz. H.1. % 0,80. Die anderen je M 1,60. 
[Erscheinen in zwangloser Folge.] 

Bolletino bibliografico musicale.. Pubblicazione 
mensile. Anno I. No. 1. Settembre 1926. 
Milano, Via Armorari Nr. 8. 8°. Jährlich 
L 45,50. 

Bühnen-Almanach Hamburg u. Altona. (Einf. 
P. Alexander-Kleimann. 1.) 1926. Leipzig, 
M. Beck. gr. 8%. 176 S. m. Abb. M 3. 

Deutsches Bühnen-Jahrbuch. Jg. 38. 1927. Ber- 
lin, Genossenschaft Deutscher Bühnen-An- 
gehörigen. 8°. XVI, 880 S. 6 Taf. Geb. M 6. 

Leipziger Bühnen-Jahrbuch. 1926. [1. Jg.] 
(Schriftl.: Fritz Mack.) Leipzig, Beck. gr. 8°. 
167 S. m. Abb. M 3. 

Bulletin de la F6döration des soci6t6s chorales 
de la province de Liöge. (No. 1. juillet 1925.) 
Liöge, 50 rue de Chestrot. 4°. 

Der Dreiklang. Zeitschrift d. Bundes deutscher 
Orchestervereine. Hrsg. von Rudolf Holle. 
Jg.1. 1926. Mainz, S. Kräupl. 4°. Für 6 Nrn. 
M 2,90; f. Mitglieder kostenlos. [Erscheint 
nach Bedarf.) 

Fiamma: pubblicazione mensile dell’ Accademia 
de musica. Anno I, no 1 e 2 (febbraio-marzo 
1925). Direttore Giovanni Re. Milano, Foro 
Bonaparte, 53. 8°. Jährlich L 20. 

Hosanns. Monatshefte f. Kirchenmusik. Nr. 1. 
Nov. 1926. Red.: Wojeiech Orzech. [In poln. 
Sprache.] Tarnöw. 8°. 

Jahrbuch* der Musikbibliothek Peters für 1925. 
Hrsg. von Rudolf Schwartz. 82. Jg. Leipzig, 
C. F. Peters. 4°. 1078. M 5. 

Jahrbuch der Sächsischen Staatstheater. Hrsg.: 
Alexander Stoischek. Dresden, P. Vetter. 
kl. 8°. 150 S., mehr. Taf. M 1. 

Jahrbuch des Deutschen Sängerbundes. Hreg. 
vom Hauptausschuß d. Deutschen Sängerbun- 
des. (Jg. 2.) 1927. Dresden, Limpert. 8°. 
218 S. m. Abb. M 1,50. 

Jahrbuch für Musik- u. Gesang-Unterricht. Vor- 
tragskunst — Tanz — Körpererziehung. [1.] 
1926. Berlin-Charlottenburg 2, H. Mittelbach. 
16°. 30, 72, 88, 6, 8, 8, 14, 44 8. Geb. #1. 

Die evangelische Kirchenmusik in Baden. Mo- 
natsschr. zur Förderg. der ev. Kirchenmusik 
u. d. Gemeinschaftslebens d. ev. Kirchenchöre. 
Zeitschr. d. ev. Landes-Kirchengesangvereins 
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in Baden. Hrsg. v. Hermann Poppen unter 
Mitarbeit v. Hesselbacher u. W. Leib. Jg. 2. 
1926. (12 Nrn.) Weinheim a. d. B., Diesbach 
& Sohn. 4°. Monatl. M 0,20. 

Maske, Magdeburg. (Organ d. Deutschen Thea- 
ter-Ausstellg.. Magdeburg 1926.) Hrsg. v.d. 
Mitteldeutschen Ausstellungsgesellsch. Magde- 
burg. H. 1. Magdeburg, Mitteldeutsche Aus- 
stellungsges. 4°. In Leporelloform, das Heft 
M 0,50. 

Mitteilungen* der Max-Reger- Gesellschaft. 
Schriftl.: Hugo Holle. H. 5. Stuttgart, 
Engelhomns Nachf. gr. 8°. 24 S. M 0,50. 


De Musica. Zeitschrift des Russischen Kunst- 
historischen Staatsinstituts. Heft 2. [[Russ. 
Text.] Leningrad, Verlag „Academia“. gr. 8°. 
144 S. Rub. 1,80. 

Musical Association — Proceedings, 1925 —1926. 
Leeds, Whitehead & Miller. 8°. 147 p. 


25 Jahre neue Musik.* Jahrbuch der Univer- 
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geste de XIII® siöcle, renouvelde par P. T. 
5° dd. Paris (’24!). 16°. 221 p. 

Vaux, Baron Carra de. Les Penseurs de l’Islam. 
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Arnould, Sophie. Hottner-Grefe, A. Sophie 
Arnould. Die Primadonna des 18. Jhs. Hei- 
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Auber, D. F. E. Des Teufels Anteil. (Carlo 
Broschi.) ... Vollständ. Buch. Hrsg. v. C. 
F. Wittmann. [Neudr.] (Opernbücher. Bd. 28. 
Universal-Bibliothek Nr. 3313.) Leipzig, Re- 
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Bach, Johann Sebastian. Bachfest, 14. Deut- 
sches. Vom 30. Sept. bis 3. Okt. 1926 in Ber- 
lin. Bach-Fest-Buch. Leipzig, Breitkopf & H. 
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Lesebogen. Nr. 14.) Bielefeld, Velhagen & 
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bens u. Leidens. (Romane berühmter Männer 
u. Frauen. Bd. 37.) Mit 17 Wiedergaben und 
6 Facs. Berlin, Bong. 8%. 351 8. M 5. — 
Macchi, G. Beethoven e le sue nove sinfonie. 
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London, K. Paul. [New York, Harper.] 8°. 
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Wien, E. Strache. 8%. 658. M 2. — Kinast, 
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Halle, C. Marhold. gr. 8°. 72 8. M 2,70. — 
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Meister d. Tonkunst. (Bücher der Heimat. 
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Burgerhuys. Unger, W. S. Het Klokken- 
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Burmester, Willy. Burmester, Willy. Fünf- 
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heur, R. Brussel, M. Emmanuel, R. Godet, 
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